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Die königliche Bibliothek zu Bcrlio besitzt unter Ms. 
mus. Z. 26.') eine haüilsiliriftlicbe Sajuiulung von Orgel- 
stt'K ken aus der ersten Hälfte des XVT. Jahrhunderts: die 
Orgeltabulatur des Organisten Leonhard Kleber. 

Das wertvolle und für die Kenntnis der Instrumental* 
miisik jener Zeit hochwichtige Denkmal ist den alteren 
Geschichtsschreibern und Lexikographen nicht bekannt Erst 
F^tis thut, meines Wissens» seiner Erwähnung.^) Dann 
widmet Ritter in seinem Werke »Zur Geschichte des Orgel- 
Spiels"'^) Kleber einen eigenen Abschnitt und führt einige 
Stücke aus dessen Sammlung in moderner Übertragung 
vor.*) Ausserdem verdanken wir C. Paesler in seiner 
Arbeit über das wenige Zeit spätere „Fundamentbuch von 
Hans V. CoDstanz*^) wichtige, auf Vergleichung der ersten 

I 

') Genaue Auszeichnung: Z. 26. Ms. 4. Kleber Tabulatur f. d. 
Orgel 1524. Püicliau Cod. G. 

^) Biographie Univorselle Des Musiciens. Paris 1868. V. S. 47. 
F^tis nennt es, ohwohl ihm bereits Bchlick's „Tahulaturen ete." 
vom Jahre 1512 bekannt intomlleherweiae: Je plus ancien 
mmwment <fe kt musique dforguß eonnu jtttqu^ä ee jour'. — 

*) Z. 0. d. 0., vornehmlich des deatseben im XTV. bis zum 
Anfang, des XVIII. Jahrhunderts von A. G. Ritter. Leipzig 18S4, 
S. 103 If. — Der bei R. vermerkte Hinweis auf Kleber in Winter- 
feid's: yJoliannes Gabrieli und sein Zeitalter" beruht auf einem 
Irrtum. 

*) Da99eU)o thut R, Eitner anlftsslich der Veröffentlichung^ des 
Buxheimer Ürgelbuches (188b, Beilage S. 96 ff.) und des Berliner 
Llederbuc*h<"s (1880,) Siehe Abschnitt V. dieser Abb. 

*( Vierteljahrsschrift für Musikwisaenachatt. 1889. Band V. 
S. 1 ff. 
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Orgeltabulaturen fussende Aufecblüsse über die Notation, 
Harmonik, Rhythmik, sowie weiter unten zu besprechende 
Einzelheiten der Orgelmusik aus der Zeit Eleber's, die auch 
dessen Tabulatur heranziehen. Alkin zu einer einheitlichen 
und erschöpfenden Betrachtoog der 'Sammlung Kleber's ist 
es bis jetzt noch nicht gekommen. 

Die vorliegende Untersuchung will suw( Iii über das 
bisher unbekannt gebliebene Leben Kleber's, soweit das zu 
erreichen war, Licht verbreiten, als auch seinem Werke 
und damit dem V erfasser desselben den gebührenden Platz 
in der Musikgeschichte zuweisen. 



L Die Haudschrift von Kleber's Tabulatur. 

1. Datierung und Inhalt. 

Die Handschrift in Folio, ^) deren neuerer Pappeinband 
den Aufdruck tragt: ^Leonhard KlAer, Tabulatur Bu^. 
Manuscr^ 1524,* umfasst 170 BiAtter ziemlich starken, 
leicht vergilbten Büttenpapieres.*) 

Auf der Innenseite des Deckels steht vermerkt: Georg 
Fölchau. Freisuiqen. ISIS, über die Schicksale der Hand- 
schrift, ehe sie m die Pölchau'sche Sammlung, und dann in 
die königliche Bibliothek zu Berlin überging, ist nichts 
bekannt. 

Ihr Besitzer, Pölchau, versah die erste, wohl zugleich 
mit dem . Einbinden der Handschrift vorgeheftete Papierseite 
mit folgenden Notizen: 

Tabulatur fOr die Orgel 
(166 Blatter) {mit BleUHß dand»»: 170 dea Jh^jb.] 
Am Ende dieses Werkes lieset man: 

Berliner Bibl. Bezeichnung: Groasquart. 
^) Da-s Wasserzeichen auf den ersten Blättern und gog'on den 
Ro}^1u«M Tst der I mriss eines Wappenschildes; *.im Übrigen der 
einer BischolsmUtze. 
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Per me Leonard um Kleber de Geppingen 
Scriptum et finitum ultima Decembris 

1524 

Phorze in aedibus zneJs 
Enthalt Melodien zu geistliclien und weltlichen deutscheu, 
ftransj^sischen und itatteniechen Liedern, lateinische Motetten» 
Praeludien und Fugen. Nor bei den deutaehen Liedern: Was ich 
durch Gtflck und: Zucht Ehr und Lob etc. findet sich der Text 
zu denselben vollständig; bei den andern Gesäugen fehlet er.*) — 
Als Compooisten in dieser seitonen und merkwürdigen Sammlung 
werden genannt: Josquin. Heinrieh Isaac, Anton Brumel, M. Jörg 
Schapf, Conrad Or^) von Speier. H. Fink, Othmar Nachtgall oder 
Lusciniufj, P. H. iPaul Hofhoimer), F. M. L. P. (Fraler Mart. Luther 
Praedicator oder Professor?') und Ludwig SenflPi, die alle in dem 
letzten Viertel des XV. und zu Anfang des XVI. Jahrhunderts 
lebten. Bemerken sweith sind die .Melodien zu Adams von Fulda 
(1490): Ach hili' mich laid (nach Glareaus Versicherung, cantio 
per totam Germaniam eantatissima, patriis verbis etiam composita 
pag 268.) und au dem bekannten Kirchenlied: Kumm haiiger Geist* 
Blatt 1—4 der Handacbrifl; nimTDt der Index in Zier- 
scbrift gothischen Lliurukters ein. daüü folgen die übrigen 
166 Blätter welche den eigentlichen Inhalt der Tabulatur, 
in der für die Oxgei üblichen Tonscbrift, bilden. 

*) d h. Pölchau redet von seiner Kenntnis der Texte. — Über 
die ausgeschriebenen Texte der Handschrift siehe unten. P. selbst 
hat auf einer der Handschrift nachgehefteten Seite den Text von 
»Zucht, £hr wnd Lob* ausgeschrieben. 

') soll helssen: Conrad ,o»^nwto*. 

*) Selbst Ritter a. a. 0., S. 104 meint, diese haltlose Conjektur 
sei gewagt, aber möglich. — Zugegeben die Bezeichnung fraler (?, 
JUaiiiiius sei richtig, eo ist das „P.", das rraedicator, also ordinis 
rrdrdintforttiii. bcdouteu kann, für Luther uTizutrellend. Be- 
deutet der letzte Buchstabe, wie sonst h.lufiu, den Heimatsort 
des BetrelVenilon, so ersehe ich auch für Luther keine Beziehung. 
Die g-anze Annahme entspringt dem Wunsche uud dem oft und 
sicher widerlegten Gedanken, in Luther, dem grossen Relormator 
auch einea grossen Tousetzer erblicken zu wollen. 

*) „Senfli* ist natOrlich Genitiv, was der Verfasser der Notis 
ttbersah. Der Komponist Senil ist gemeint 

Eine Kritik der obigen Angaben wird der Verlauf der Unter- 
suchung ergeben. 

*) Mit Bleistift von modemer Hand paginiert. 
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Schon äusserlich kennzeichnet sich in Scbrift und Aus- 
stattung die grosse Sorgfalt, welche der Verfasser auf die 
Herstellung seiner Sammlung verwandte. Neben der 
schwarzen Tinte, bediente er sich auch, namentlich bei 
Verzierungen und Schnörkeln, der roten Farbe, Dabei 
• suchte er den Eindruck des Ganzen durch die oft mit 
künstlerischem Geschmack ausgefOhrten Initialen, Liedfiber- 
schriften, Schlussvignetten, die mit vielfarbigen AusmaluDgen 
«geschmückt sind, zu heben Seine Schrift zeigt die Züge 
des XV". Jahrhunderts: sie ist fest, bthtimmt und überaus 
deutlich. Der Charakter der Schrift ist nicht überall der 
gleiche. £r gewährt sogar an verschiedenen Teilen der 
Sammlung ein nicht unerheblich verändertes Aussehen, so 
dass man versucht ist, auf die Mitarbeiterschaft noch eines 
anderen Schreibers zu schliessen. Die Handschrift ist jedoch, 
wie wir unten sehen werden, der Zeit nach nicht einheit- 
lich entstanden; vielmehr erstreckt sich ihre Entstehung 
über eine Reihe von Jahren, und vielleicht liegt hierin die 
Erklärung für die Veränderung der Schriftzüge. Der Grund- 
typus und die Form der Buchstaben erscheinen nämiich 
bei näherer Betrachtung stets gleichartig. Will man 
daher noch eine Mitarbeiterschaft annehmen, so wiMre nur 
noch an einen Schüler, der mit den Werken auch die 
Hand seines Meisters kopierte, zu denken. 

*) Am Kopf des Liedea „lo torllflore" Bl. lO'J malto er einen 
den Dreschflegel achwintrendeu landsknechtniassifj^ augezogenen 
Bauern. Das Bild, das wohl einen Hinwei8 aul die Baueriiauf- 
atände (1602, 1512, 1513, 1514 etc. in Württember^j) enthält, ver- 
rät eine zeichnerisch ziemlich gewandte Haud. Bs klebt Uber 
einer andern, In der Dareheicht ähnlich eivcheinenden farbigen 
Darstellung eines Mannes (Brustbild). — Bisweilen malte er 
eehnörkelhafte Buchstaben z.B.: X. K, G» (Leonhard Kleber Gep- 
pingm.) Aber auch nndeutbaro wie Bl 106 b: M, F, A. JB. L, K* 
AB. finden sich. Da ^ie nicht auf den Komponisten oder Be- 
arbeiter des betreffenden Tonsatzes Beziehung zu haben scheinen, 
sind es wohl Anfan^buchstaben von Sinnsprüchen, wie sie Kleber 
auch bisweilen, ausgeschrieben, einstreut (z. B. Sola »pe aolor oder 
ein anderes Mal: omnia fert aeUu). 
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Die fintstehuDgsseit der Handschrift wird durch folgende 
ehronoli^scbe Angaben im Texte bestimmt: 
Auf Blatt 1) 13b .... . 1522 

47b 1520 (HB*) 1520) 

„ „ 58b 1521 

60b 1520 Kiiii'). ir,::!0) 

70 1522 (fmis Indus lö^M de 

carm. etc.) 

74 1522 (TsXo^ h. 1522) 

(98 1519] (später fibermalt) 

102b 1515 (J, P,) 

109b 1520 

113 1516 (M. (Hhmarus mchtgaü 

1510) 

119b 1520 (A. T. D.) 

127b 1520 ("Sfj'K Ixdlca 1520) 



»» tt 
»» »♦ 

»» ♦» 



•* t* 

„ „ 128 1522 {UBn 22) 

140 1520 (-ztXcK 1520) 



141 1520 ^TeXo); löJiO) 

1521 



145 \ fztXmiFryburffensisor- 



n n 



14Hb/ ff^nista 1521) 

151 1520 {H. B. 1520) 

153b 1521 (fin'is h(uins) purffi- 

catione muriae 1521) 
158 .... . 1522 (fmis 22) 

165 1524 Qinis 1524) 

Für die Datierungen kommen nur die Jabreszablen am 
Ende der Stücke in Betracht, meist mit dem Vermerk finis 
oder ttXoc, (meist geschrieben: TeXm;), d. b. Scbluss dieses 
Abschnittes in dem bezeichneten Jahre. Sie besieben sich 
auf Kleber^s Abschrift, bebufe Einverleibung des betreffenden 
Stückes in die Sammlung. 

Die übrigen Daten sind Notizen, die zu den Verfassern, 
den Komponisten oder Bearbeitern der Sätze in Beziehung 

») Die Blatt-Zählung versteht sich hier und für die Folge 
nach der Bleistift-Paginierang in der HandBchrift, also ohne den 
Index mitzuzahlen. 

*j H. B. aU Monogramm geschrieben. 
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zu bringen sind.i) Sie und zum Teil aus einer Zeit, wo < 

Kleber seine eigentliche Sammlung noeh nicht begonnen 

liatte. Um Kopienotizen aus früherer Zeit zu sein, stehen 

sie zu unvermittelt neben gleichzeitig kopierten Stücken 

späteren Datums. Auch steht keine dieser Jahreszahlen am 

Ende, sondern am Kopfe der Stücke, neben den Namen der ' 

Koloristen oder Komponisten.*) 

Von den für die Datierung in Frage kommenden 
Notizen ist 1520 die früheste, 1524 die späteste Jahreszahl. 
Jedoch scheint die Sammlung im wesentlichen .zwischen 
den Jahren 1520 und 1522 entstanden zu sein. 

Die Folge der Stflcke in der Sammlung entspricht 
nicht ihrer chronologischen Kutstehung. Nur einzelne Stück- 
gruppen, die in ununterbrochener Folge kopiert waren, 
blieben l)ri einer endgültigen Anordnung im Zusammen- 
hange. So gehören, wie aus der Seitenlage, dem Heften, 
der Schrift u. s. w. hervorgeht, Bl. 1 — 13 (am Ende 1522: 
also der erste Theil der Handschrift gehört zu den zuletzt ent- 
standeneu!) Bl. 14 -21, Bl. 28-39. Bl. 75—90. Bl. 157 Ms 
Schluss, zusammen. Eine altere, später wieder aufgegehene 
Paginierung deutet auf das Vorbandensein einer ursprünglich 
kleineren Sammlung hin, die in der grossen aufging. "^j 



*) Vor allem dio vor dem Jahre 1320 liegenden Daten, auf 
den Blättern !)8, 102. 113 vgl. unten. Daa frühste Datam dieser 
Gruppe bezeichnet das Jahr lölf). 

^) Einzelne Daten aus der eigentlichen Entstehnnir?zpit sind 
auch Daten der Aniertiguugä/.eit von Seiten der Koluriaten, d. h, 
der Bearbeiter, %. B. die Daten neben dem Mono^^ramm HB, sowie 
das Jahr 1521 aul den Blättern 145 und i4<j mit dem Vormerlt 
Fryburgeneis organista. ~ Als spätestes Datum ergiebt aieli hier 
dae neben dem Monogrammisten H. B. angefahrte Jahr 1522. 

*) Folirende Blätter aind in alter Schrift gealhlt: Man üeat 
auf Bl. XIV— Bl. XXI: die Zahlen 9—16; dann erst wieder auf 
Bl. XXVni: 20. Bl XXIX iat mit 21 und 22, Bl. XXX mit 2d bis 
BL XLII mit m fortlaufend (nur Bl. XXXII mit 24 und 25) be- 
zeichnet. Weiter sind Bl. XLIX mit 42 bis Bl. LVIII mit 51, 
Bl. LXXV mit Wl bis Bl. LXXVII mit 54 (öö, 56 fehlen) bis 
BL LXXXIU mit 64 paginiert. 
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Die allgemeine ZiifiammenstelluDg der gesammelten 
StQcke hat dann Kleber wobl 1522 voigenommen. Sie war 
mit einer Teilung der Sfttze in solche» die ,ntaimäUter* 
und solche, die ^jpeMiter* xu spielen sind, verbunden. Auf 

BL 70 steht die Notiz: ^finis Mtms l?i22 de caimmibus ae 
Muteiis mmitmlitcr. Nunc sequuuiur pcdalUcr." 

Dass diese Teilung nicht von AnfaDg an beabsicbtigt 
war, geht aus dem iSoDdervermerk „manuaUter"' und „pedaliter" 
bei einzelnen Stücken hervor. Eine sofort vorgenommene 
Einreihung hätte solche Einzelzusätze überflüssig: gemacht. 
Der Index ist erst nach Vollendung der Sammlung ihr 
vorangestellt; er zeigt die Einteilung in Manual- und Pedal- 
stocke. Allein viele Ungenauigkeiten in ihm, Abweichungen ' 
von dem Inhalt der Handsebiift, und Zusätze, lassen ein 
nochmaliges späteres Vermehren der Sammlung um einige 
Stücke erkennen. So brachte denn Kleber die Sammlung 
erst ir>24 in der vorliegenden Form zum gänzlichen Ab- 
schluss, worauf der späte Schlussvermerk hinwies. 

Sie enthält im Ganzen 112 Sätze/) von denen die Mehr- 
zahl Melodien von Gesängen, oder vorhandene Tonsfttze den 
Bearbeitungen unterlegt.*) 

Von den Stücken rein instrumentaler Erfindung sind 
13 „Präambala*. Dazu kommen zwei , Fantasien** und 
ein Übungsstück, ein „LauP: ^cursus superascendens* 
« genannt. 

Bei den Stücken ist häulig, wie bei Vokalsätzeu. dieAüiaiii 
der Stimmen angegeben, z. B.: quinque vocum, quuUuor vocum. 
(Vgl. darüber den letzten Abschnitt dieser Abb.) — Zweimal, 
bei besonders langen Sätzen, lügt Kleber mit gewissem 
Stolze auch die Anzahl der .Tempora*, der Takte, hinzu. 

^) Die zweiten Teile von 4 Sätzen sind nicht besonders ge- 
zahlt. — Dazu koBint noch das am Ende der Sammluog (Bl. 166) 
mit geringer Kolorattirabweichung wiederholte Stück ^Aläe mU 
lauf* (Bl. 74b). 

«CSwmm* bezeichnet ein Stück weltlichen, ^nrntda* ein 
aolches geistlichen Charakters. Doch gebraucht Kleber auch 
»Carmen** für beide Arten (Vgl. den Inhalt der Sammlung). 
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Nebeo einzelnen Liedttberschriften stehen die Anfangs- 
buchstaben der Komponisten oder Koloristen der StQcke 
Bie Namen der letzteres sind auch bisweilen am Ende 
vermerlct; seltener teilt er bei beiden den vollen Namen 

mit. Im ganzen füi;t er Namen oder Buchstaben nur bei 
kaum einem Drittel von den gesammten Sätzen des Orgel- 
buches hinzu.*) 

Die i Überschriften der liedartigen iSätze scliliessen sich 
gewöhnlich an die in der Volcalmusik gebräuchlichen Be- 
zeichnungen durch Textanfönge an. Einmai setzt der Schreiber 
den Text eines Liedes an den Kopf desselben (BI. Iö8b):') 

Es gieng ain man den beig vff mit 

Siben Eseln / da raget im der sein vff / mit Siben eseln/ 

wess Kselin, wess es'luj, 

Uli Seclv vnnd Esel, iill «eck vnnd Esel. 

Das andere und einzige Mal noch, wo er einen i*ext 
völlig mitteilt, ist bei dem bekannten Liede »Ain frewlich 
wesen** (BL 26), das im XVI. Jahrhundert zu den viel- 

^) Verzoicbnia der Komponisten ete. siehe Abschnitt V der Abb. 

') Erk- Böhme, Liederhort, 1898. Bandl. No. 148a drucken 
den Kleber'scben Text ab und logen seiner Melodie einen nhnlichen 
Text unter, aus einer- Heidelberger Handsclir. No. Bl. 97 b. 
Er lautet: 

Es fulir oin Mann dnn Rhein aus 

Mit Narrji und Eseln; 

Er kam vor einer Frau Wirtliin Haus, 

Mit Xarrn und Eseln. 

\Va8 Eäel, wiiö Esel 

\Vas Narren und Esel. 

Weiteres über die Texte siehe bei Erk-Böhme a. a. ü. — 
J. BoUo vermutet, daas dem Kleborschen Text der Schwank 
Poggio's vom Bauer mft den sieben Eseln (er reitet auf einem 
und vermtsst fortwahrend den siebenten) zu Grunde liege, den 
Hans Sachs 1546 als Meistetliod bearbeitet hat. Vgl. J. Bolte's 
Anm. SU No. 24 von Sckumann'a Nadiibüclileint Tabingen 1898, und 
zu desselben Herausgebers: Frey's Gartenffeselückaßt Tübingen 1897. 
8. 282. — Auch CermnteSf Don Quixote 2, c. 57. — 

Diese Notizen verdanke iclk der Güte des Herrn Dr. J. Bolte. 
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gesungenen und bearbeiteten Melodien gehörte: der Text 
bei Kleber 'lautet:') 

Ain frewlich wesen, bab ich erlesen 

vüüd sich mich vmb, \va ich hin kum 
in frembde landt, wirdt mir bekanadt 
yetz arg, dann gut, dürch senes 11 ut, 
glych bewr als ferdt, vff diser erd 
thu ich mich selbs erJienneni 

Wann ich dann lend, lang als behend, 
mit grosser gir, begegnet mir, 
manch wunder da, wie ich kum scha, 
gilt es mir glych in allem reych, 
kum war ich well, kain gelt, kain gsell, 
doch thu ich mich nit ueunen, 

So es nun Icem, das mir gezem, 
gieng vie es wolt, tbet was ich sollt, 
recht villig gern, in Zucht vnd eeri^ 
fir mein person, vf guten won, 

in irüwer ])flicht, üü args geschieht, 

doch kümmert midi gross scnen. 

M Der Toxt ist gedruckt zuerst A. v. Aich. Lieder- 
buch 1511). No. 24. (Vgl. Eiluer, Bibliographie ninaik. ISauunelw. 
1877. S. 315). Toxtvariantcn (ohne Bernclvsichtiguufj^ d(>r Schreibart- 
verachiodenheitoii) bei Aich: l^: mor args clami gut. 2i Wa ich 
dann. 2, wie ich vmb scha. — Das Lied ht mit Text und Melodie 
achon im XV. Jahrhundert belegt. Vgl. P. A. Schubiger {MitaUeaUidie 
SpieUegien, V. Band der PiUdik€ttionm äUerer und thearel. Muf^werke. 
Jahrg. IV. 1S76). Sch. bemerkt in dem Artikel „Zwr mUtdaUcrlidien 
InHrumeiUalmmik'' 8. 154. Anm.: .Der Codex 462 der Stifts- 
bibliotbek von Bt. Gallen, eine dem XV. Jahrhundert zugeteilte 
Papierhandschrift, welche I.tIO eich im Besitze des Johannes Heer 
V. Glarus und nachher des Aegidius T.schudi befand, enthalt eine 
Sammlunj^: von Ge3an«!:en mit Noten und vollständigem Text. Darin 
kommt oiii Liod vor, dessen Autor ^O^recAit'' genannt ist, und das 
folgenden Text hat: 

wo ich den lend 
lang als behend 
mit grosser gir etc. 
Dass es sich hier um den zweiten Vers des von ICleber mit- 
geteilten Liedes handelt, ist klar. Ob auch um ein musikalisch 
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2. Die Notation. 

Über die Notation bei Kleber tinden sich wertvolle und 
den Vergleich mit den frübesteii Orgeltabulaturen durch- 
führende Angaben bei Paesler, {S. 64—69 der cit. Abhandl.) 
die hier zu berückaicbtigeu sind. 

Dennoch schien es angebracht zu sein, der VollBtftndig- 
Iceit halber, die Notation Klebers noch einmal im Zusammen- 
hange zu betrachten und einiges zu ergänzen. — 

Kleber notiert den Diskant seiner Orgelstücke auf einem 
besonderen iSystem von 5 — 7 Linien^) — 5 Linien wiegen 
vor, 7 sind selten — , die übrigen Stimmen mit Buchstaben, 
über die er die Wertzeichen der Tabulatur setzt 

Auf jeder Seite der Haudschrift stehen 4 solcher Systeme, 
im AusDahmefall 3 oder 5. Die Taktstriche fehlen; an 

ihrer Stelle trcDuen Zwischenräume die Takle. In die^^er 
Weise verfahren Schlick. Kotter und Buchner. während das 
Buxlit i'uer Orj^elbuch und Paumanu den Taktstrich an- 
wenden, — Die im Liniensystem gebrauchten Schlüssel 
zeigen die herrschende Vorstellung des grossen seit dem 
Mittelalter belunnten 12-Liuien8ystems. Aus ihm dachte 



verwandtes Lied, wagrt der Verfasser vorliegeinier Abb., der den 
Codex St (THllen leider nicht benutzen konnte, nicht zu entscheiden. 
Obrecht (geb. um 1430) verwendete in hervorragendem Masse welt- 
liche Lieder aU Tenor seiner Messen. Auch die in unserer Sammlung 
vorkommenden: Fortuna defpemiOj Tandemaken, femer die Lied- 
melodien: Je ne. dmande, MaXheur me hat, Si äederot dienten ihm 
unter anderen als melodische Unterlage. — 

1) Er bediente »ich, wie leicht zu erkennen ist, eines fünf- 
zinkigen Notenliniensiehers. Hinzukommende Linien aind frei • 
gezogen. 

^) Den Namen Buchner wähle ich, soweit Paeslor s Abb. in Be- 
tracht kommt, yerwoise aber Uber die Identität Bucbner's mit Hans 
T. Üonstanx auf die Ausführungen von Richter. Mh. f. Mg. 1889. 
Band 21, B. 141 n. 191, und von W. Nagel ebenda. Band 23. 1891. 
S. 71 ff., sowie von B. v. Werra in dem „kirchenmusik. Jahrbuch* 
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man Bich eine beliebige, tibersichtlicbe Anzabl von Linien 
berauBgesebnitteD. Die TonbObe wurde durcb die Stellung 

der Buchstaben, welche denen des grossen Systems ent- 
sprechen, bestimmt. In Anwendung kommt der Schlüssel 
auf der ersten und zweiten (auch dritten) Linie von oben, 
der c« und g- (auch der F-) SchlUssel auf den entsprechen- 
den Linien.^) 

Die Netenkdpfe des Diskants sind bis auf die Schlnss* 

brevis geschwärzt.^) Diese JScliwärzung (Füllung) tindet sich 
in allen handschriftlichen Tabulaturen der Zeit. Die 



vf>n F. X. Habprl. 1895. S. 88 ff. Weiteres hierüber in Abschnitt V. 
dieser Abhamlluug. — Paumaiin, FuH<lunientHm orijattimmll. (14öL'» 
siehe ChQsander, Jahrbücher f. d. mua. Wissensch. Jahrg. II. 1867. 
— Biuheimer Orgelbndi (BibL München II0. Mn«. 8725) neu 
lierausgeg. von R. Eitner (1888). — A. Schliek, TabMwren EHidter 
hbgetäng etc Mainz ISIS bei P. Sehoffer, Neu herausgegeben in 
den MonstBhelten für Mnelkgeeehichte 1. 18 » H. Kotter, Tabulatur- 
buch. Basel. Universitäts-Bibl. F. IX. 22.- 1513—82 entstanden, und 
F. IX 57 ebenda, siehe Jul. Richter. Katal. d. Musik-Samml. a. d. 
Univ. Basel. Beilage s. d. Mh. f. Mg. 1892. S. 82 ff. u. S. 42 f. 

*) Paumann, der auf 7 Linien notiert, wendet den g-SchlOssel 
auf der 6., den c-SehlQssel auf der 8. und den P-Sehlttasel auf der 

ersten Linie von unten an. Das Buxh. Orgelb. (7 Linien) kennt 
den P-Schlttssei oder den c-Schlüssel (auf der zweiten Linie von 
unten). 

DtaM beiden Handachrinen kennt der Verfasser unr nach d«» elt V«r6<Miit- 
UehimgM, d. h. nach d«a b«igagebaii«n FaesimUM. 

Schlick wendet auf 6 Linien den d-, g- und c-Schlüssel an. 
Den d-SchlU3sel meist auf der zweiten Linie von oben etc. Ebenso 
Kotter, der 65 schreibt. 

*) Die Notenfigoren der Oberstimme In den Tabulaturen siebe 
bei Paesler a. a. 0. 8. 28. Der Bogen mit dem Pimlct (Pacsler S. 29, 
Anm.), der ursprünglich die Longa bezeichnet, ist bei Kleber, dem 
VorlLommon zu Anfang und io der Mitte eines TonstUckos nach, 
wo er 'wie eine Permate verwendet wird, l^st ganz in diese moderne 
Fermaten-Bedeutung Übergegangen. 
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Schilde sehe Tabulatur allein zeigt hohle ^uugeschwarzte) 

Notenköjjfe.^) 

lü der Oberstimme verbindet Kleber in der Regel 
die Fahnen von Noten gleichen Wertes, aber nur, enn das 
Intervall der die Gruppe begrenzenden Töne eine Quarte 
nicht ttberschreitet (Beispiele siehe bei Paesler S. 67). — 

Wie bei den übrigen Orgelmeistem, sofern sie die 
Wertzeichen überhaupt verbunden schreiben (Ausnahme: 
Paumann, Schlick), ist nur die erste Note einer Gruppe von 
mehr als zwei Semiminimis oder Fuselis mit den betreuenden 
Wertzeichen versehen. Bei den übrigen fehlen die Noten- 



') Für dio NotatioDskundo der damaligen Tabulaturen ist bei 
der Tabulatur A. Schlickes immer zn l»erack8lchti<;er, dass eie im 
Druck vorliegt, also insofern eine Ausnahme machte als die übrigen 
Tabulaturen. auch der ersten Hftlfte dos sechsselinten Jh. (mit 
Ausnahme einiger Beispiele in theoretischen Abhandlungen), nur 
handschriftlich auf uns gekommen sind. 

Das Fehlen broitorcr Schichten von Interessonton für Orgel- 
tabulaturen, die doch meist nur von professionellen Organisten 
verwendet wonlon konnton. soweit es eich nicht um kleinere auf 
häuslichen Tasteninstrumenten id. h. ohnePedali au stülirbaro Be- 
arbeitungen handelte, bedingte wohl die wenigen Drucklegungen. 
Wie das Heispiel der Kotter, Kleber, Buchner lehrt, tertia:ten sich 
die Organisten für ihren Gebrauch grössere Orgelslücksammlungen 
selbst. Die ilaraua folgenden versch'edeuen Xotierungswoiaen, 
dasu das Pesthalten an überlieferten Gebittuehen, — z. B. die 
Notierung des Basses direkt unter dem Diskant — und die uralte 
Tonschrift selbst, die sich in ihren Keimen bis ins X. Jahrh. 2urflck> 
verfolgen lasat, zeigen ein traditionelles Gepräge im AusQben der 
Orgelliunstv das vom Meister auf den Schüler forterbte, ohne durch, 
breite Anregungen, wie sie zahlreiche Drucklegungen hatten 
hervorrufen können, in nennenswerter Weise beeinflusst jzu wer- 
den. — In der That sehen wir. wie ein berühmter Notendrucker 
seiner Zeit, f). THiucci, trotz, des ausdrücklichen Privilegs, 
Lauten- und ürgeltiibulaturen zu drucken, mit einem Druck letzterer 
nie hervorgetreten ist. Das erste Orgeltabulaturwerk in Italien 
erschien bei Andrea Aiil'uo im Jahre 1517 (siehe Emil Vogel, der 
erste mit beweglichen Metalltypeii hergestellte Notendruck für 
Figuralmusik. Jahrb. der Musikbibl. Peters 18d6. S. 54). 
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stiele. Minimen lasst Kleber gern unverbunden, wenn eine 
derselben eio Vemeningszeicben trfti^t: 




Die Verbindung verschiedener Wertzeichen ist b&ufig; 
er scheut sie auch dann bisweilen nicht, wenn die Note 
grosseren Wertes nachfolgt: 




Bei ToDgruppen von kleineren Notenwerten, die auf 

einen grösseren folgen, wo er also die Fahne der ersten 
Note durch die ganze Figur hindurchzieht, ergeben aich bei 
einer sonst ziemlich grossen Freiheit und Verschiedenheit 
der Verbindungen einzelne formelhafte isoteugruppeu, nament- 
lich bei der Koloraturfigur: 




Doch giebt er auch hier das Verbindungsprinzip auf, 
wenn die erste Note den Verlängerungspunkt trägt» also: 




Dieser Punkt verlängert in einigen i'äiieü die 8emi- 
brevis nur uiu den 4. Teil ihres Wertes, so zum Beispiel 

*) Die Notenbeispiele geben infolge der Schwierigkeit 
des Druckes nicht genau die Form der Tabulaturzeichen wieder. 
Man vergleiche die facsimilierten Beispiele bei Paealer. 
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Bl. Üb, Takt 1: Bl. 96, Zeilo 4, 3. Takt: 



(Über diese Bestimmung des durch einen Punkt dar- 
gestellten Zeitwertes nach der folgendea Note vgl. Faesler 
a 30 Anm.) 

In den unteren Stimmen, die mit Buchstaben notiert 
sind, entsprechen die Wertbezeichnungen dem allgemeinen 
Gebrauch; sie sind unverbunden.^) Wo ein Teil des 
Wertes einer Note zum folgendeD Takt gehört, wird das 

nicht weiter angedeutet. ^) Die Pausenzeichen weichen 
nicht von den in der Orgeltabulatur sonst üblichen ab. 

Das Versetzungszeichen, welches in der überstimme 
die Noten um eiübn Halbton erhöbt oder erniedrigt^), 
ist der mit einem yerticaleD verbundenen Quer -Strich. 
Das Zeichen für den Mordent ist ein nach links ge- 
Oflheter, nach unten gehender Haken^). Für gewisse 
Formeln der Verzierungen muss die Ausfiihrung des 
Mordenten eine besondere gewesen sein. Wenigstens Ist 



Tabelle deaselbeii siehe Paesler 8. 29. 

*) Bachner wendet dabei, nach Paesler, das Zeichen bei 
der Zeilenwende an; Kleber hat es einmal bei der Blattwende 
(Bl. L5Ga und 156b), um ein Übergreifen eines Notenweites in den 
l'olgonden Takt anzuzeigen. — Das Custos-Zeichen am Ende 
jeder Zeile zeigt boi Kleber wie auch sonst die Tonhöhe der ersten 
Note in der folgenden Zeile an. 

Das h und o wird durch dieses Zeichen zum b und es er- 
niedrigt, f, g und c zu f\9, gis und eis erhOht. Es hat also zu 
gleicher Zeit die Bedeutunji^ von b und *j . — 

*| Über den Mordont vpl. F. Kuhlo: Über melodische Ver- 
zierungen in der Tonkunst. (Dissertation) Berlin 1096. S. 86 ff. 



Digilized by Google 



kaum aDzuDebmen, dass bei folgender oft wiederkehreuder 
ToDformel bei Kleber: 

« 




selbst bei verhältnisiiiassig langsamer Ausführung, jede der 
bezeichneten Noten einzeln verziert werden konnte. 

vAus dem letztea Notenbeispiel geht scboo die Ver-. 
Wendung der beiden zutnunmengeseUten Zeichen: des Mor- 
denten mit dem Versetsungszeichen, fttr Vensierung und 
Venetzung zugleich hervor.') (Fig. c.) 

Das Versetzungszeichen gilt nicht für den Takt, son- 
dern nur für die zugeh((rige Note; auch bei formelhaften 
KoloraturwenduDgen (siebe oben) wird jeder Note das Ver- 
setzungszeichen beigegeben : 




Es finden sich allerdings hiervon Ausnahmen, die aber 
auf Flüchtigkeit beruhen kOnnen: 

wo offenbar versetzte Töne stehen müssen. — 



^) Die Entwicklung der Versetsiing- und Venderungmichen 
aiehe bei Faesler 8. 88 Amn. 3. 
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Die Buchstaben iu den Unterstimmeii bei Kleber sind 
tolgeude:'^) 

^ eis dis (es) fis gis h eis 

Das Fis und das Qis der grossen Oktave fehlt Das 
H dieser Oktave ist oiclit an^esproehen seiner Form nacli 

zu der Reihe dtjr kkiD€ü oder der grossen Buchstaben zu 
rechnen. Das obere h hat meistoDS den Strich ~~ der höhereo 
Oktave, manchmal fehlt er. Demnach ist nicht ;j^anz klar, ob 
Kleber die Oktaven vou h h, oder von c - c rechnet. Der 
allgemeinen Praxis nach, wird das erstere der Fall ge- 
wesen sein.^) — 

Der Umfang der Tabalatur. soweit er nach der Höbe 
aas dem Vorkommen von Tönen zu ersehen ist, betiügt 
bei Kleber über drei Oktaven.^ 

^^^^ 



*) Der Schwierigkeit des Druckes we^en mQssen aucli hier 
die Originaltabulaturzcichoii fortf'allon. Sic weichen wenig von 
den Buchnerschen ur. ! bei Paesler facsimilicrton Buchstaben ab. 

') Paumann, das Buxh. ürgelbuch, Kotter, Büchner reclinen 
so. Lnscinius U536), der mit Virdung (1611) verschiedene üktav- 
teilung^eti kennt, empfiehlt die Rechnung h — h als die Hoiiiaimers. 
Schlick dagegen rechnet vou c — c. 

*) Das von Rotenbturgw in Nürnberg 1498 umgebaute Orgel- 
werk zeigte ebenfalls diesen Umfoag. (Fmetonus, Syntagma 
mmewm 1619, Um IL pag tÜ), Oswald Holtsach's Ueioe Org^ 
schule vom Jalir 1615 seiebnet die Klaviatur auch von P bis ää 
(siehe Richten Katalog. 8. 29). In einem der Kotteraehen Hand- 
schriften (F. IX. 22.) vorgeaetaten Schema ist der Umfang F— bb. 
I Hier handelt es sich allerdings um dim Umfang des Clavichordiums, 
für das diese Tabulatur geschrieben war]. Der Tonumfang dor Sätze 
bei Kotter erroicht nur das g". Im Buxh. Orgelbuch ist der l'm- 
fang 2 — f". Bei Paumann C — f". Boi Schlick und Büchner be- 
wegen eich die Tonslücke im Umfange von F— g**. 
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Das Pedal hat bei Kleber den UmfaDg 




denaelben wie bei Buchner. Schlicks Pedal erreicht sogar 
das C. — 

Auch Kleber verfolgt, wie die Mehrzahl der Orgel- 
meister seiner Zeit, den merkwürdigen Gebrauch, den Bass 
an zweiter Stelle, d. h. unter dem Diskantsystem zu notieren.^) 
Ber Verfasser vorliegender Abhandlung kann der Ansicht 
Paesler's nur beipflichten, nach welcher nämlich dieser 
Oebrauch auf die Tradition zurttckgeftibrt wird, dass die 
Kum])oniöteii liauli;^ die Stimmen üacheinander auf- 
zeichneten; alleiü wenn, wie Paesler will, erst der Tenor, 
sodaim der J)i8kant und darauf zwischen ihnen eine dritte 
Stimme hinzugefügt wurde, die bald über, bald unter dein 
Tenor sidi bewegte, so ist nicht zu ersehen, warum diese 
Stimme, wenn sie zum Basse werden sollte, nicht ebenso 
gut unter dem Tenor hätte notiert werden können. 

Vielmehr scheint das Verhältnis der Stimmen ein 
anderes gewesen zu sein. Die ursprüngliche, melodie- 
führende Fundamentstimme war im zweistimmigen Satze 
Basis und Tenor zugleich. Auch eine dritte, etwa hinzu- 
tretende, vagansartige Stimme konnte an dem Charakter 
dieses Orgeltenors nichts ändern; sie wurde unter ihm 
notiert. Die Grundstimme liess man auch in dieser Stellung, 



M Von den Ausnahmefällen ist einer ein al -ifhtiich unkMloricrt 
belas!<(Mie8, also micli nifht in der ttblicheu öchreibweiso hor- 
gerichtetes Lied. Da.s andeto Mal sind eini«i;'e Zeilen, wo der 
Bass unten .steht, durch eiiieii Slern am Zeilenanfang kenntlich 
gemacht. — Ein ilrittcä Mal steht der iJass an UriUer Stelle von 
oben in einem vierstinimigeu Satze. 

2 
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als sie bei Bearbeitungen vou Vokalstücken die Rolle des 
Tenors an den Liedtenor abgab und nur die eines RaRses 
zurtlckbebielt Dass man dieser Gewohnheit auch da treu 
blieb, wo die ÄuffassoDg des Tenge webes eine akkord- 
liehe wurde, und man den Bass als Qrundlage der übrigen 
Stimmen betrachten musste, hat wohl eben in dem Umstand 
seine Erklärung, dass das Bewusstsein, in dieser Bassstimme 
den ursprünglichen Tenor des Instrumentalsatzes, um den 
die übrigen Stimmen diskantisieron , zu erblicken, noch 
immer mächtig war. 



II. Das Leben Kleber's. 

Wie oben (S. 5) schon bemerkt wurde, tragt Blatt 165^) 
ausser dem Vermerk üois 1524 noch als Unterschrift die 
Worte: 

Per me Leonardum Kleber de Geppingen scriptum et finitum 

ultima decemhria lü/ßJj -) Fhorze in aedihus meis. 

Darunter hat eine andere, aber gleichfalls dem X VI. Jahr- 
hundert angehörende Hand die Worte gesetzt: Leonhard 
Kldfer obifi 1556 die 4 mari^. 

Die beiden Blätter lüo und 166, die ich jetzt von 
einander losgelöst und aus dem Einband gerissen vorfand, 
waren ehedem zusammengeklebt und auf der Innenseite 



Blatt IGG enthält die erwÄhnte Liedwiederholung von ^Alde 
viit laW (Bl. 74 b) als Nachtrag. Daher stehen bereits Bi. lö& 
die Schlussbenierkuügen. 

^) Die Ecke der stark beschädigten Seite ist abgerissen, so 
dass jetzt in der Jahreszahl die „24* fehlt. Nach Pölchau's Notiz 
(siehe oben), der wohl noch die Seite unversehrt kannte, und 
dem Vermerke „fi>m 15:34" über den letzten Zeilen, ist an der 
Richtigkeit der Ergänzung 1524 wohl kein Zweitel. 
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(Bl. 165) fanden sich weitere Notizen, die von Klebers eigener 
Hand herrühren. Ich teile aie hier mit^): 
(I^omina) discipul&rum nteorum gucs effo mformani in 

Organ(i)s, 

In Ojtpido Horw*) ibidem fui vicarius et Organista anno 1516 
Conradus Starder de Hamb / dedit mihi 7 gülden 
AUterius Schemli de Horub dedU mihi 4 gülden 
Frater Michael de gjatia de Älper^ach ^) / dtdU, 3 gülden 

Anno domini 1518 reaignam vicanam in Horwh Säbaßio 12 

hme^) 

Et accepi Bencficium ae Sae^aniam^) annedam organo 

in Esslingen. 
Ciriacus Fridel de Esslingen / dedit 15 gülden 
Petrus Kronpeter de gepiniifim dedit 10 gülden 
Benedidus Grim dedit 3 gülden 
Mathias N. de Bytlingen 9 gülden 
Fridericus de Siugardia 3 gülden 
Frater Guendälmts^) ordinis Carmelitarum 10 gülden- 
Frater Andreas Ordmis predieatmm 3 gutden 
t") Conradus Mattenhart / dedit 3 gülden 

Anno dontini 1521 resignavi lentficium in Esslingen et accepi 
vkariam perpetuam annedam organo in pfortsen^) 
Bernardus mor de Esslingen dedit 8 gülden 
"Y^Achatius Kirstner dedit 11 gülden 

Balthasar de iviwpfen dedit fl gülden 
Joachim grcmp dedit 3 gülden 
Joannis nusshom / ^) 

Die Zeilen sind durch Bisae und den Klebstoff arg be- 
schädigt und schwer zu lesen. Die Abkürzungen sind aufge- 
löst. Die Binklammeningen sind Conjekturen. 

Die wOrttembergischo Stadt: Horb. Sie gefaöite xur Graf- 
schaft Hohenberg. — *) Jlpirabadi: Kloster ord. a. BeMdieH [wflrtt 
Oberamt: Oberndorf]. — *) Sehr undeutlich. Wahncheinlich also: 
Weihnachten. — ^) SaceUar(?)iam. — *| irtvu/dm. — ^> Totenkreuze? 
— ^) Pfortzheitn. — ^) Dieser Name ist hinsogefttgt, aber nicht 
von Klebers Hand. 

2* 
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Diese Recbnungsnotizen des Organisten und Lehrers 
im Orgelspiel boten die Anhaltepuokte, um sein Leben in 

den Umrissen zu zeichneu. 

Wann Leonhard Kleber geboren ist und unter welchea 
Verhältnissen er aufwuchs, ist bei den spärlichen Quellen 
unbekannt. Die Kirchenbücher sind in Württembeig erst 
um die Mitte des XVI. Jahrhunderts eingeführt und so- 
mit ist jeder weiteren, sicheren Feststellung des Geburts- 
jahres der Boden entzogen. Ansetzen dQrfen wir es etva 
um 1490. Er bezog, wie wir später sehen werden, im 
Jahre 1512 die Universität; er kann also dem Alter der 
Studierenden damaliger Zeit nach — allerdini;s unter der 
Voraussetzung, dass es die erste Universität war, die er 
besuchte — kaum vor 1490 und schwerlich lange nach 
1495 geboren sein. Zudem passt dieses Alter auch zu 
seinen späteren Lebensverhältnissen: 1516 bekleidet er sein 
erstes Amt; es fiele das etwa in sein 25. Lebensjahr. 

In allen Dokumenteu. Lagerbtichern etc. der in Frage 
kommenden Zeit und Gegend, fand sich nur eine für uns 
brauchbare Angabe, nämlich die, dass ein gewisser ^lartin 
Kleber und seine Frau Anna Krepstain aus Wiesensteig, 
im Jahre 1482 einen Hof zu Gruibingen (Flecken io uo- 
mittelbarer Nähe yon Göppingen) um 65 Gulden kauften^. 

Da der Name Kleber in dieser Zeit nirgend weiter in 

den in Frage kommenden Dokumenten erwähnt wird, gehen 
\vir Wühl nicht fehl, in diesem Ehepaar Kleber Mitglieder 
der Familie, ja vielleicht die Eltern unseres Leonbard zu 
erblicken. Es wären dann die Kleber bei seiner Geburt 
schon einige Zeit in Gruibingen ansässig gewesen. Kr 



') Der Verfasser fand sie ia üöppiogeu nur bis auf ibb^ 

zurückgehend. 

^) Orig, Pergament im Köaigl. Württemberg. Staatsarchiv zu 
Stuttgart vom 23. August 1482. — Im Lagerbuch von Göppingen 
worden noch 1586 Baltbasar und andere „Kläuber^* als Besitzer 
von GQtern in Gruibing^on genannt 
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selbst nannte sich aber später ^de Göppingen* als nacb der 
nächstliegenden grösseren Stadt, in der er gewiss seine 
^Schulbildung genoss. — Erst mit dem Jahre 1512 ist ein 
Zeitpunkt seines Lebens geoau belegt. Wie selion erwftbnt 
bezog er in diesem Jahre die Universität und zwar wandte 
er sich nach Heidelberg. 

Wir lesen in der Matrikel:*) 

Leonhardus Kleber de Geppinuen 
Gmsianc, dio.*) uUimo Ociobris 

unter dem 

Mectoratus Joannü de Erenberg 
anno domini (23, Juni), 

Aus seinem späteren Lebenslaufe dQrfen wir vielleicht 
schliessen, dass er zum geistlichen Stande bestimmt war. 
Wie lange er aber seinen Studien oblag, und ob ihn be- 
reits auf der Universität künstlerische Bestrebungen fesselten, 
ist aus den Dokumenten selbst nicht zu ersehen gewesen. VV ie 
ich später ausführen werde, war das Letztere aber tbat- 
sächlich der Fall, auch ist die Möglichkeit nicht- ausge- 
schlossen, dass ihn kflnstlerische Interessen allein nach 
Heidelberg fQhrten, wo er sich dann Tielleicht nur äusser- 
1 icher Forderungen wegen an derUnlversit&t inskribieren Hess. 

Einen wissenschaftlichen Grad, etwa den Magisier-Tiiel 
scheint er in Heidelberg und wohl überli:iupt nicht erlangt 
7u haben. Denn in der Heidelberi^er Matrikel, die sonst 
iiierüber Auskunft giebt, steht kein bezüglicher Vermerk, 
und auch der Schreiber der Zeilen: Leonh, Klehcr oh nt etc, 
in der Handschrift, hätte vor den Namen, wie es gebräuchlich 
war, einen Titel gesetzt, wflre ein solclier vorhanden ge- 
wesen. 

Erst nach vier Jahren — und 'hier beginnen Klebers 

eigene Notizen — können wir sein Leben weiter verfolgen. 



* Die Matrikel iler L riiversität Heidelberg von 138Ü— 16G2 ed. 
Gustav Tf)opko. Heidelberg. 18Ö4, Band I. S. 4bS. 

^) Coustancieuisui dioce«'nt. 
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Wir sehen ihn im Jahre 1516 in Horb, einer damals 
nicht unbedeutenden Stadt, nach seiner Angabe als Vikar 

und ürgauitei, wahrscheinlicli aü dem alten ChorheiTeDstift.^) 

Viliare waren die beständigen Stellvertreter der Chor- 
herrn; eine eigentliche für sich bestehende Organistenstelle 
bestand wohl aus BesoldungsrücicdLchten in den seltensten 
Fällen. In Göppingen» der Vaterstadt Kleber's, war erst 1514 
auf Gemeindelcosten na^h dem Vorgang anderer Städte eine 
VilcariatpfrUnde für einen Organisten geschaffen. Der Graf 
Ulrich, dem die ErncDnung übertragen war, versprach bei 
dieser Gelegenheit zum Vikariat keinen ^er sei denn ein 
ziemlicher Orfianist* zu ernennend) Der geistliche Stand 
war bis zum ausgehenden Mittelalter im ausschliesslichen 
Besitz musikalischer Kenntnisse und höherer musikalischer 
Bildung, und so hat denn diese Verbindung des geistlichen 
Standes mit einer musikalischen Stellung etwas durchaus 
Gewohntes und NatQrlicbes.*) 

iiier in Horb hatte der junge Kleber drei Schüler: 
• Konrad Starsler, Albert Schernli und den Bruier Michael 



1887 gegründet» 1806 säkularisiert. 

Siehe: CIobs, Versuch oiner kirchlich -poUtiscben Landea- 
und Kulturgeschtclito von Württemberg hin zur Reformation. 
Gmünd 1808. U. Bnd. 8. 288 und I^. S. 236 ff. 

') Erst mit der Reformation tritt in Deutschland hierin eine 
Änderung ein, die sogar auf die kirchlichen Ämter der Organiston 
nicht ohne Blnflttse blieb. Es werden vielfach Laien zur Organisten- 
Stellung herangesogen. Um die Mitte des XVI. Jahrh. nennt die 
Zimmerischo Chronik (herausgcgeb. von Dr. K. A. iiarack. 1869. 
T(\binj^en. 4 Bftnde) dm Organiston „maister Hans^ von t'ber- 
lingen (cf. Band III. ö. 543) „cornrhvr weil or noch Priester war. 
Nach 1600 ist das Laienelement in der Überzahl. Trätorius (löl9) 
schreibt öeinn „ori^anographia" in deutscher Sprache „weil Orga- 
nißcn und ln/hututnli/Un der Tjaieinifchcn Sjtradte nicht kundig 
feijn.'* — Orgelbauer waren selbst in den Klöstern bereits im 
XV. Jahrh. Laienbrüder gewesen (vergl. Cless, a. a. 0. II,. S. 488. 
§ 6 Anm.). 
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Von diesen Dreien ist Konrad Starzler bekannt geworden, 
als Verfasser dreier „libelle*, d. i. Flugschriften für die 

Reformation.') Starzler war der Sohn des Bürgermeisters 
und selbst {\ uiunikus im Stift zu Horb. Er gehörte zu den 
evangelisch Gesinnten im Stifte und in der Stadt, wo die 
Reformation bereits viele Anhänger gefunden hatte,*) Seine 
tbeologiecbe Stellungnahme war so offenkundig, dass er 1525 
m einem Widerruf genötigt ^urde. 

Es mögen diese Geschehnisse, die reformationsfreundliche 

Strömung in der Stadt, Anlass geben, auf die religiöse 
Gesinnung Klebers, als des Lehrers Starzlers, der als 
Biirgermeistersohn und gewissemiasseu Partpiführer immer- 
hin eine Rolle spielte und seinen Umgang doch wohl nur 
in gleichgesinuteu Kreisen suchte, zu scbliessen. Wir 
mtlssen demnach annehmen, dass Kleber den Reformations- 
bestrebungen nicht abgeneigt gewesen ist, aUein auch be- 
denken, dass diese Ereignisse in ihrem Schwerpunkt bereits 
später als das Jahr 1520 fallen, in eine Zeit, in der Kleber 
schon Horb den Rücken gekehrt hatte. 

Nach seinen Notizen giebt er nämlich im Jahre 1518 
seine Stellung in Horb auf und nimmt das Organisteuamt, 
das mit besonderer Organistenpfrtinde verbunden war, in 
der bedeutenderen und grösseren Stadt Esslingen an. 

Die älteste Stadtkirche in Esslingen ist die Dionysius- 
kirche, die im XIII. Jahrhundert erbaut wurde.') Im 



Vgl. über ihn und die lolgeude Auslühruiig': „Blfltter für 
Württemberg. Kircheiigeachichte." Stuttgart 2. Jahrg. vum 17. 
Dec. 1887. 

^) Ebenda : 80. Sept. 1523. Sclvreiben der Hol'rftte in Innsbruck 
an Ijfzhcrzug Ferdinand; „ H7r irvrden hcricht, wie die hiiherUche 
Iinmg in Horb unter dem gemeinen Mann anfache aufzunehmen," 
(A. P. D. 1. f. 24. Stfttthaltereiarcbiv in Innsbruck). 

^) Im Jahre 1403 wird in dieser Kirche zuerst ein Organist, 
aber nicht namentlich erwfthnt. Schreiben v. 1. Juni 1408, 
Empfehlung eines Organisten. Stadtarchiv in Esslingen. Lade 89. 
Fase. 186. 
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Jahre 1497 hatten die Bürger von Esslingen eine neue, 
prächtige Orgel bauen lassen, und vom Bischof ihrer 
Diöceöe, Hugo in Constanz, die Erlaubnis erhalten, die 
Pfründe des St. Felix- und Öt. Adauctus- Altars in ^timeres 
Herrn Erhärm dt-Kqpeüe" vor der Stadt Esslingen für eine 
Oiganistenstelle zu verwenden. ^) 

Auf Ostermontag, St. Egidius-Tag. im Jahre 1517 wurde 
die FfHinde und Kaplanei des St Felix- und St Adauctus- 
Altars in unseres Herrn Erbärmdt-Kapelle vor der Stadt 
Esslingen, zur Orgel gehörig, um welche sich Leonhard 
Kleber von Göppingen und Jakob Zäuliu. Organist zu 
KauL-tatt beworbeil hatten, dem erstereu übertragen.-) 

Kleber will nun nach seiner handschriftlichen Notiz 
(s. S. 21) im Jahre 1518 (Woihnachten) sein Amt in Ess- 
lingen angetreten haben, nachdem er zur selben Zeit das 
in Horb niedergelegt hatte. In Esslingen hatte man ihm 
das Amt aber schon 1517 übertragen, wie wir eben sahen, 
und es ist nicht erfindlich, weswegen zwischen seiner 
Berufimg und dem Amtsantritt tiber ein Jahr (Ostern 1517 
bis Weihiiaolit.eü 1510) verstrichen sein sollte. Es liegt 
deshalb nahe, an einen Gedilchtnisfehler zu denken, der 
dem Kleber bei der erst ca. 4 Jahre später erlolgleu 
Niederschrift seiner Notizen unterlief. Wir müssen wohl 
1517 als das Amtsantrittsjabr ansehen. 

Hier in Esslingen, darf man vermuten, ist seine Stellung 
insofern eine gfinstigere gewesen, als er den mitgeteilten 
Urkunden, sowie seiner eigenen Bemerkung nach, nur 
Organist ohne Nebenstellung war; die reidie Stadt konnte 



*) 8. Aug. 1497. Hugo Cünstfüitkiii<ls ephcopus crnicerlif, ut 
JEsslinyense^s. qui sunqituoco opcre ov<j<inun> in ccrlcsia St. D'ionysii 
e.rstt'U.rerdvf. pro stipenfUo ot'f/mrisfnr ti'lliiiieant benefichim alUtns 
St. Fclicis et Adaiu ti in nipiUa Mhseralioi' '<s iJirinac Vi tra mnroS urbis. 
Stadtarch. Lade 132. Fase. 204. Abt.: Kirclienwesen 

*) Missivbuch. Ebenda. Schreiben und Beschlüsse des Rates 
aus den Jahren 1517—22. Bl. 16. Lade 891. 
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einen selbsttlndigen Organisten besolden und ihm die Ver- 
günstigung einer eigenen Pfründe gewähren. 

Von seinen bchüleru iu Esslingen: C. Friedet aus Ess- 
lingen, P. Kronpeter ms Göppmg^n, B. Grim^), Mathias N. 
aus Reutlingen, Friederiem aus Stuttgart, den fratrcs Wen- 
ddin und Andreas, sowie Conrad Blaitenhari^) ist iieiüer, 
meines Wissens, in nenneswerther Weise liervoigetreten. 

Trotz der glüclclicben Umstände, der vortrefitlicbeo 
Oigel und der angenebmen Stellung trieb es Kleber aus 
uns unbekannten Grttnden schon naeh wen igen Jahren von 
Esslingen fort. Nocii im Laufe des Jahres 1521 gab er 
sein Orgaaiöteaamt hier auf und wandte sich nach Pforz- 
heim. Sein Nachfolger in Esslingen wurde ein Organist, 
Jörg mit Namen 

In Pforzheim nennt Kleber seine Viicariatsstelle, der 
das Organistenamt oblag: ^^erpetua**, im G^ensatz zu den 
liündbaren Stellungen, die er bis dahin innegehabt, und in 
der That hat er sie aller Wahrscheinlichiceit nach bis an 
sein Lebensende verwaltet. Auch hier hatte er eine Reihe 
von Schülern zu verzeiclmen: B. Mor aus Esslingen, 



*l Bpvc(li( I <!•< (hnm fh- Göppnif/en. 1526. JUn: Ai((/H^t. iu Froi- 
burg immatrikuliert. ^YUrtt. Vierteljahrschr. für Laudeegeschichte. 

HL 1880. 8. 

2| Ci^H.iid Fhätaihud 1490 in Tübin^-eii, 1497 in Freiburg 
immatr. als artlnm tna<jiiitcr (ic deriant Colouieiisus dioc. ebenda 
8. 188. 

') Schroiboa dos Rats in EssUngea 1521 an den Organiston, 
der aber jetit den Namen „Hetr JSrg'* führt. Missivbuch Bl. 151 
Stadtarch. — Bin Meister „JnV^' wird in der »Zimmerischen 
Chronik" Band IIL S. 643 als Orgelbauer in Überlingen (Bad. 
Kreis Konstanz) erwähnt. Unser Meister ,,./öV//'' könnte vielleicht 
auch Georg Brack sein, der 1517 von Ornitoparch ,jMtt8in's' jm'i' 
fts^inois (IC Ifwnfi^ rrnit/.riar Wu ffriiJicri/ci'si.s Jnrfrtr j}r'n»<i)'ii(.s" ge- 
nannt wird, bei dem auch Ornitoparch cino Zeitlauf^ zu Bcsucli 
war. 0. selbst hatte enge Fühlung zu d(Mi Kreisen Kleber d, er 
war ebenfalls Schüler Schlick s sen. und hielt in Heidolberj; Vor- 
lo.suiigen, — Ein dritter Meister «JöV^" wftre der später zu er- 
wähnende Jihy Schapf in Kleber ö eigener Samadung. 
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A. Kirstner, BäUhasar aus Wimpffen, J. Gremp^) und 
J. Nussham. 

Hier brechen Klebers Notizen ab und nur noch der 
beigefügte Toderfla-^^vermerk giebt Kunde, dass er in Pforz- 
heim sein Leben beschloss. Er starb im Alter von über 
GO Jahren, 1556» im Jahre der EiDfübruDg der Reformation 
in Pforzheim. 

Diese Stadt war also 35 Jabre hindurch sein Wohn- 
sitz, und Kleber, der sein eigenes Haus besass^), mag es 
wohl durch die ^ute Pfründe zu einer hinreichend begüterten 
und als Ur^'-mist und durch sein Lehramt angesehenen 
Lebensstellung gebracht haben "). Leider fehlen alle näheren 
Daten gerade über diese wichtige und grosse Spanne seines 
Lebens; es war nicht einmal zu ermitteln, an welcher der 
beiden Hauptkirchen Pforzheims: St. Martin (der älteren) 
oder St. Michaelis» Kleber Organist war.^) 

Die Stadt Pfurzheim spielte zu der Zeit des Lebens 
und Wirkens unseres Kleber eine bedeutende Kolle in Süd- 
deutschland. Bis zum Jahre 1565 war sie die Residenz 
der Markgrafen zu Baden, und Kleber erfuhr in der Zeit 

M Genannt m der „Zimmerischen Chronik"' Band III. S. 357 
im Jahr 1539 unter der Württemberg. Ritterschaft. 

-» ,,((('(( ibiif« mris'\ (Siehe S. 20 d. Abh.). — Die Organisten- 
pfründe war h.1ufig mit einem ^Vohnhau8 verbunden. In Rotten- 
bnrg a. N. galt sie des priiten Khu«p< wo^eu, um die yWtt^ ^ps 
Jahrhunderts, als eine der besten. — Freundl. Mitteilung des Herrn 
Pfarrer Dr. Bessert in Nabprn ( Württeuibergl. 

Dass die Organisten zum Toil begüterte Leute waren, und 
^icl^ eine an^^oschene Stellung au schatlen vermüchton, ^eht ans 
den "Worten des Luseinluft hervor, wenn or in seiner ..Musurgia" 
(15361 von den Schülern liofhaimers sagt: „honore siniul ac re }a- 
niiliari ancti sacris praeciHHnt". 

t Nachtorscluin^en in Plurzhoini und im ( irossherzogl. Ba- 

(iischeu Lundcaarciiiv blieben eriolgios. — In Fiorzlieini gehen 
mit Ausnahme einiger alterer Urkunden, infolge der wiederholten 
ZwBtöningen der Stadt im dOjahrigen und orleanisehw Kriege, 
die städtischen Akten nicht über daa.Jalir 1650 hinauf. 
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seines langen Aufenthaltes in Pforzbeim gerade die höchste 
Blüte der Stadt unter dem glänzenden Hoflager. Zeit* 
genössisGhe Schriftsteller sind voll des Lobes Qber den 

weitverbreiteten Handel, den Luxus, die Tracht und UeQ 
Aufwand in dieser Residenz der Markgrafen, 

Ein reiches gesellschaftliches Leben hat aber nicht 
selten ein ebensolches küDstlerlsches im Gefolge und wir 
dürfen annehment dass Kleber in künstlerischer Huasicht 
in Pforzheim im vollsten Maasse Befriedigung empfand. — 

' Im Allgemeinen verlief das Leben eines Organisten, 
wie Klebers, unter denselben Bedingungen, wie dasjenige 
der ihm geistig verwandten Musiker seiner Zeit, und wir 
müssen, ehe wir zur näheren Würdigimg seines Schaftens 
übergehen, uns erst in knappen Zügen ein Bild von den 
masikaliscben Strömungen des beginnenden XVL Jahr- 
hunderts, soweit sie hier in Betracht kommen, entwerfen. 



III. Musikalisches Leben, Lehrer und Einflüsse, 
die auf Kleber wirkten* — Die Orgjdl in der Kirche. 

Südwestdeutschland war zu Beginn des XVI. Jahr- 
hunderts neben Wien die ilauptstutte musikalischer Bildung 
in deutschen Landen. 

Der Hof und die Regierung Maximilians bedeuten für 
die vokale Musik die erste Blütezeit des deutschen Kunst- 
liedes, die mit den Namen Isaak und Senfl verknüpft ist, für 
die instrumentale Musik das Wirken des berühmten Paulus 
llofhaimer. 



*i Gehring von Zürich verfertig:! e ein Gedicht auf das Schützen- 
fest in Pforzheim, daä lüöi vom Markgrafen Karl 11. veranstaltet 
wurde. Hier wird daa obige breit ausgeführt. Unter anderom 
lobt der Dichter die vielen und guten Herborgen, ein Umatand 
der fQr Pf. einen regen Fremdenverkehr bedeutet. Vgl. D. Poaselt'e 
wlasensehaftl. Magazin 1788. 8. Band VI. S. 642. 
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Ebenfalls die Instrumentalmusik liatte der 8üden und 
Südwesten Doutschlauds vorzuofsweise zu reicherer Entfaltung 
j;ebracht. B* n its im XV Jahrhundert war Nürnberg eine 
Hauptbezugsqueiie für Instrumente aller Art» deutsche Oigel- 
baumeister, die aus Süddeutscbland stammten, erlangten welt- 
verbreiteten Ruf» in Basel erschien 1511 die erste Be- 
schreibung von Instrumenten im Druck. Natui^emäas spannen 
sich F&den geistiger Beziehungen zwischen diesen Sammel- 
punkten musikalischer Künstlerschaft: Wien und dem Süd- 
westen herüber und hinüber. Die Träger dieser Beziehungen 
waren vor allem die Humanisten. Das musikalische Leben 
der Zeit schliesst sich eng an die Bewegung der Humanisten 
an, und wo die Humanisten ihre geistigen Bestrebungen 
von Ort zu Ort verpüanzen, knüpfen sie auch das Band gleich- 
gestimmter musikalischer Interessen. 

Eonrad Celtis studierte 1484 in Heldelbeig^) und 
kehrte 1496 nach längeren Reisen dorthin" zurück. 1497 

beriet ihn Maximilian an seinen Hof nach Wien. In Ingol- 
stadt, wo ei 3 Jahre (1494 —96) gewirkt hatte, war Petrus 
Tritonius sein tschüler, und in Wien erschien als Frucht 
ihrer humanistisch-musikalischen Bestrebungen unter des 
Meisters Geltes Aufsicht gedruckt, im Jahre 1507, die 
Komposition der Horazischen Oden von Tritonius. 

Paulüs Hofhaimer lebte seit dem Anfang des Jahr- 
hunderts in .Wien und eine Reihe seiner Schüler zo^ nach 
Süd Westdeutschland, um dort selbständig zu wirkeu. Biicliuer 
in Kuustanz, Koui'ad in Speier. Kutter, der zuerst in Froi- 
burg bei Bern, später in Bern selbst Organist war, gaben 
in diesen Landen beredtes Zeugnis von der hohen Kunst 
ihres Meisters. 

An den Namen Kotters knüpft sich der des Humanisten 
Bonifacius Ammerbacb (1495 -1562), des Freundes des 



M bei liud. Agrieola. der übrij^eiis selbst eehr musikalisch war, 
die Laute spielte und komponierte. 



berühmten und der Musik zugethanen Erasmua. Ammer- 
bacli liess sich als Student in Freiburg Abschriften von 

Kompositionen durch Kotier anferligen; er pflegte die Älusik 
als gewandter Dilettant. Luscinius ^ des Erasmus anfrmg- 
licher Freuud und bald sein schlagforliirer Gpf^^nor, kehrte, 
nachdem er in Wien llofhaimers Unterricht genossen und 
selbst öifentlich Vorlesungen über Musik gehalten hatte, in 
seine Geburtsstadt Strassburg zurüclc, um dort (1517) Organist 
zu werden. 

Aber auch über die Grenzen ihrer Heimatländer hinaus 
trugen die Humanisten, ihren Wanderlehren getreu, die 
Musik und ihre Pflege. Durch sie erklären sich die mannig- 
fachen ^^'echselbeziehungen, die zwischen den Niederlanden. 
Italien und Deutschland in musikalischer Hinsicht bestanden: 
Anregungen, die der frisch aufblühenden iu Italien bereits 
am Ausgang dos XV. Jahrh. zu einer gewissen Vervoil- 
kommnuDg gelangten Instrumentalmusik zu Gute kamen. 

Der deutsche Humanist namentlich war der natürlicho 
Vermittler zwischen seinen Heimstfitten im südlicheu 
Deutschland und den Hochschulen Norditaliens. Der inter- 
nationale Charakter der weltlichen Musik, das Verwenden 
zahlreicher italienischer, französischer und niederländischer 
Volkslieder von deutschen Koni{)onisten, und ihre Aufnahme 
in den deutschen Liedersammlungen ündet vorwiegend seine 
Ursache in der Fliege der Musik durch die Humanisten und 
ihre studentischen ^Schüler. — 

In diese Zeit eines engen Zusammenwirkens huma- 
nistischer und musikalischer Bestrebungen fällt das Leben 
unseres Leonhard Kleber. 

Wir wissen nicht, ob er von vorne herein die Musik sich 
zum Lebensberufe bestimmt hatte. Er ging nicht, wie die 
Musiker des Mittelalters, aus dem musikalischen Leben 
des Klostors hervor, auch nicht, wie die Musiker des 
XV. Jahrhunderts gewöhnlich, aus den Kapellen, in denen 
sich die Chorknaben allmählich zu leitenden ötelluDgen 
aufschwangen. Seine musikalische Bildung wurzelt in den 
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hunianisti.^jlieu Bestrebungen seiner Zeit. Wenn J\leber an 
einem Brennpunkt des geistigen Lebens mit all' diesen 
Elementen damaliger künstlerischer und wissenschaftlicher 
Bildung zusammentraf, musate bei einem Menschen, bei 
dem künstlerische Fähigkeiten die Oberhand hatten, der 
Schritt zum völligen Betreten der musikalischen Laufbahn 
nahe li^en. Wir müssen nur nach Anregungspunkten, 
nach einem Lehrmeister suchen, dessen unmittelbarer 
Einfluss auf sein Leben bestimmend wirken konnte. 

üb auch er Mofliaiiner's JSchiiler ^H?wesen ist. wie 
mehrere Or^-ianisten seiner Zeit und aus seiner Heimat, 
muss dahingestellt bleiben. Zeitlich wäre ein Lehr- 
verhältnis zu dem grossen Wiener Meister, das etwa in 
Kleber s Wanderjahre (1512 Heidelberg— 1516 Horb) follen 
könnte, mOglich gewesen. Jedenfalls aber, das sei schon 
hier bemerkt, stand er mit mehreren Mitgliedern der Hof- 
haimersehen Schule (Buchner. Kotter) in Beziehungen. 
Luscinius nennt Kleber freilich mchi in der Reihe der 
Schüler llt i luumer's. Er zählt allerdings nur die ihm 
»persönlich"' bekannten auf, andere übergeht er, des 
Mangels jeglicher freundschaftlicher Beziehungen zu ihnen 
halber {^qtdbusctmf miUa mihi intercedU famüiaritas*' y 
Musurgia 1536). In der That aber scheinen persönliche 
AnknÜpflmgspunkte zwischen Kleber und Lusdnius bestanden 
txk haben. Kleber nimmt ndmlich drei Oiigelsatze aus der 
Feder des Lucinius in seine Sammlung auf (Ain frewlich 
wesen Bl. 28 b.' In paclentia vestra Bl. 113. Fortuna Bl. 133), 
von denen der eine die besondere Notiz tragt: M. Othmanis 
niKhiifoil 151(1 (siehe oben S. 7). Dieses Jahr ist aber, wie 
wir sahen, nicht ein Datum, das in die Entstehungszeit 
der Handschrift Ivleber s fallt, mithin ist es wahrscheinlich, 
dass 1516 das Jahr ist* in welchem Kleber die ungedruckte 
Kompositton des Luscinius erfiielt. Da es sich um ein 
Manuscript bandelte, das Kleber kopieren wollte, dürfen 
wir billigerweise persönliche Beziehungen irgend welcher 
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Art annelinien.^) 1.")! 6 hatte LufecmiUä sich bereits von 
Wien fortgewaadt und hielt sich wabrscheiülicli in Süd- 
westdeutschlaad auf, wo er in Stiassburg im folgendeu 
Jataie eine dauernde Stellung annahm. Es steht demnach 
bei dem Zusammenhalten und den fortwährenden Be- 
rahrungspunkten der musikalischen Kreise dieser Zeit, selbst 
der Annahme einer persönlichen Bekanntschaft, jedenfalls 
aber der näherer Beziehungen kein äusserer Grund entgegen. 
Wäre also Kleber Hofhaimer's Schüler gewesen, so liätie 
unter dieseu üüi ständen Lusciuius seinen Namen nicht un- 
erwähnt lassen dürlen. Dagegen scheint aber hinter den 
Worten ^qiühuscum mdUi, mihi intercedU familiär itaa* eine 
Art . scharfer Ablehnung eines Freundschaftsverhältnisses zu 
stecken. Luseinlus hätte, um anzudeuten, dass er nur ilim 
bekannte Schüler aufzählen wolle, objektivere Worte wählen 
können. £ine Animosität des Luscinius gegen Kleber 
schliesst übrigens frühere Beziehungen zwischen den beiden 
Männern, die zum IJberlassen der Komposition geführt 
hatte, nicht aus. Diese Annäherungbversucho des jungen 
Organisten waren vielleicht gerade der Grund, um den be- 
rühmten, auch etwas stolzen Weltmann Luscinius zu einer 
scharfen Ablehnung und späteren vOUigen Ignorierung eines 
freundschaftlichen Verhältnisses zu bewegen. - Zieht man 
das alles in Erwägung, so kann wohl die Thatsache, dass 



Wäre selbst 1516 nur das Jahr, in dorn Luscinius das 
Stflck komponierte, so ist es wahrscheinlich; dass Kleber auf 
Grand näherer Beziehnngcm za dem Komponisten von dem Bnt- 
stehangsjahr Kenntnis hatte. Bs widersprach dem all^meinen 
Gebrauch, wenn auf der Kleber xu Händen gekommenen Kom- 
position die Jahreszahl der Entstehung vermerkt worden wäre. — 
Ed sei nochmals darauf hingewiesen, dass 1516 nicht, eine Kopie- 
notiz, auf Klebers Sammlung bezüglich, sein kann. Hatte Kleber 
aber etwa das Stück, ohno Rücksicht auf eine spätere Sammlung, 
schon lol'i ein Mal kojiiort urui dioBO Zahl vermerkt, so lag kein 
Grund vor. eine gloichgiltige Kt)|iit;notiz bei der für die Samm- 
lung prtolg:ten Abschrift zu wloderholeu. An das Datum kaUpftu 
sich eben etwas besonders Bemerkenswertes. — 
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Kleber Hofhaimer's Unterricht genoss, zu Recht bestehen, 
wenngleich sie eines voUgiltigen Beweises vorläufig noch 
entbehren muss. 

Nach einem Äteister für den jungen Kleber zu suchen, 
dessen Uxugang für den angehenden Studenten direkt von 
bestimmenden £influ8s werden konnte, fällt aber nicht 
sehwer, wenn wir die Stadt in*8 Auge fassen, in der Kleber 
seinen ersten Studien oblag: Heidelberg. Hier vereinigte 
sich alles, was diesen Ort zum Mittelpunkt musikalischer 
Interessen in SQdwestdeutschland, wie Wien es im Süd- 
osten war, niacben konnte. 

An der Universität hatten ^länner wie Celtid, 
Rud. A^ricola dafür p^sorj^t, unter den Humanisten die 
Fliege der Musik wach zu halten, der berühmte Reuchiin, 
der, selbst ausübender Musiker als Sänger in der Hofkapelle 
seiner Vaterstadt Pforzbeim gewesen war, verweilte, wenn 
auch nur kurze Zeit, in Heidelberg^); vor allem aber hatte 
der kunstverständige Kurfürst Ludwig V. seiner Kapelle 
in dem blinden Or^elmeister Arnold Schlick eine Kraft ge- 
schenkt, die dem lurstiichen Hofe ähnlichen künstlerischen 
Glanz verlieh, wie Paulus Hofhaiiuer dem Hofe IMaximilians. 
Arnold Schlick, dieser frische, für seine Eigenart, wenn t-s 
Not that, mit scharfen Worten eintretende Greis, stand 
noch auf der Hohe seines Schaffens, als Kleber in Heidel- 
berg studierte. Gerade in den Jahren 1511 und 1512 er- 
schienen die beiden für die Orgelmusik überaus wichtigen 
Werke Schlick's: Der „Spiegel der Orgdmaeher und Orga- 
nisten** und die „ Talndaturen Eäkher Lobf/esctif/ de.*' Die 
Künstlerschaft und der Wirkungskreis eines solciien Mannes 
konnten auf die Entwicklung eines jungen in seiner Nähe 
weilenden Musikers nicht ohne Eiulluss bleiben; und in der 
That zeigt die Art und Weise der Orgel behaudiuug bei 
Kleber, auf die unten näher einzugehen sein wird, viele der 
Manier Schlicks verwandte Züge, die Kleber zu einem 

*) F<euchliu s „Henno" wur(lf> im Jahre 1497 zu Heidelberg 
vor dem Kurfürsten Thilipp aufgeführt. 
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Nachfolger Scbückscher KunsipriDzipien macht. Vielleicht 
diirfen wir in Schlick den unmittelbaren Lehrer des juDgen 
Kleber im Oigel&piel und in der Jiunst des .Absetzenä'^ 
suchen. 

Auch die übrige Umgebimg in Heidelberg übte aut 
Kleber ihren grossen und nachhaltigen Eindruck. Die 
vielen Studierenden fremder Kationen, der internationale 
unter den Humanisten herrschende Ton, die Bnntheit, die 

damit der Musikpflege und so der Musik eigen wurde — 
alles das gab dem jungen Musiker, der wühl öchon in der 
musikalischen Athmosphäre dieses pfälzischen Hofes den 
Grundstock seiner Sammlung legte, Gelegenheit, viele oft 
gehörte oder gespielte Lieder Frankreichs, Italiens und der 
Niederlande aufzuzeichnen, von denen er dann, als er in 
Amt und Würden, in Pforzheim in einen ruhigeren Lebens- 
hafen eingelaufen war, viele für die Oigel teils selbst be- 
arbeitete, teils schon bearbeitete verwandte und so seine 
Sammlung in der vorliegenden Reichhaltigkeit gestaltete. 

Ks sei hier gleicli darauf hingewiesen, dass ungelähr 
die Hallte aller weltlichen, in Klebers Sammlung vor- 
kommenden Lieder auf Texte ausserdeut.^( heu UiS})rungs 
zurüciigeht. Benutzte mau nun auch, worauf später zurück- 
zukommen sein wird, allgemein verbreitete Liedersamm- 
lungen, auch des Auslandes, um aus ihnen die Liedsätze 
für Instrumentalbearbeitungen zu entnehmen, so Ist doch 
immerhin die Menge der gekannten und gesungenen 
»welschen* Lieder, wie sie Übrigens Eotter's Sammlung 
ebenfalls zeigt, für diese musikalischen Kreise an den 
Universitäten bemerkenswert. Einzelne ausländische Lieder, 
das niederländische Tandernaken'' , das tranzüsische „Fors- 
setümient* , die „i'or^Mwa" -Lieder, waren durch die Tonsätze 
berühmter deutscher und in Deutschland beliebter aus- 
ländischer Meister geradezu Gemeingut des deutschen Volkes 



Z. BspL die Sammluugen 0. Petrucci'a. Siehe Abschnitt V 
dieser Abhdl. 

8 
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geworden. Das geschah aber nicht zum geringsten Teil 
eben durch die Bearbeilungea dieser Tonsätze für die 
Instrumente: die Laute uüd die Tasteüinstrumeüte, vor 
allem für die Orgel. 

Es trat dann vielfach das Lied, als gesungenes Lied» 
und der Text der auf diese Weise bearbeiteten Lieder in 
den Hintergrund. Nicht anders erkl&ren sieb die vielfach 
bis zur Unverstftndlichkeit entstellten TextUberschrllten, wie 
sie beispielsweise Kleber in seine Sammlung aufnimmt, so: 
Dien quand straie, Le mit Lc ior, die merkwürdigen Schreib- 
weisen von: Ad/'p mezamours; Gcnefayplus (je ne fah plus) 
lUetadum honum u. a. m. Vereinzelt lauten sie sogar im 
Index und in der Sammlung verschieden. Wieviel man 
davon auch auf Rechnung des in dieser Hinsicht nicht sehr 
scrupulGsen XVI. Jahrhunderte setzen wird — offenbar hat 
Kleber manche Überschriften oft gehörter Liedertexte aus 
fremden Sprachen, von denen er nur die Tonsätze kannte 
und schriftlich überkommen hatte, wie er sie aus deoi 
Munde der singenden Freunde vernahm, aufi;j;ezcicljiiet. — 

Die i^earbeiter von N'okalstücken für die Orgel, die 
meist Organisten wie Kleber waren, geben eine Reihe neuer 
Beziehungen, die uns das Schäften und den Wirkungskreis 
Klebers in ein helleres Licht setzen. Von hervorragenden 
Meistern des Oigelspiels ist er vor Allen mit Johannes 
Büchner^) in Berührung gekommen, aus dessen Feder er 
' eine Reihe von Orgelsätzen in seine Sammlung aufhahm. 
Weiter nennt Kleber als Bearbeiter den »Organisten in 
Freiburg" (im Uichtlande), also offenbar Kotier,*) der bis 
zum Jahr 1536 dort das Organistenamt verwaltete. Sodann 
die Organisten «magisier Conrad von Speiejr", den Schüler 

M Das Jahr 1515 bezeichnet die Komposition: Jiodie yncann 

cras ffrnm (Bl. lojbi. Es deutet, wie oben bei T.uactniiis. auf einen 
Zeitpuniit iiäheior Jieziobungen. Vfz,l. über Kleber und Hucliner: 
Paesler o. c. SS. ii u. ä. ö, dann deu letzten Abschnitt vorliagender 
Abbdi. 

iö2i iät al» Jahieszahl genannt. 
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Hofiiaiüiers und „Conrad" [?]^) v. Salzburg.^) Auch iiiit 
diesen Männern muss Kleber in Verbindung gestanden 
haben, da die Oigelbearbeitungeo der Stücke nicht im Druck 
vorUegen, auch wohl kaum diese Oigelmeister die von 
ihnen gefertigten Bearbeitungen im Druclc au^ehen Hessen.') 

Wir dürfen also annehmen, dass wenn ein solch' leb* 
. hafter Austausch von Bearbeitungen einzelner Stücke unter 
diesen Organisten bestand, er seinen Grund in den freund- 
schalLiiclien Beziehunjjen . also in einem nicht zu unter- 
schätzenden, regen musikaiiöchen Leben dieser Gegenden 
Deutschlands fand. — Ein Anderes ist es mit den als 
Komponisten in Kleber s Sammlung genannten Namen. Hier 
sind die Komponisten der Vokalsätze gemeint, die im Druck 
vervielfältigt, den weitesten musikalischen Kreisen zugäng- 
, lieh waren und den Orgelsätzen von den oben gedachten 
Bearbeitern zu Grunde gelegt wurden. (Siehe den Inhalt 
der Sammlung.) 

Ehe wir uns aber der hierbei beobachteten Praxis im 
Einzelnen zuwenden, wird es nötig sein, einiges über die 
Orgel, und namentlich über ihre Stellung zur weltlichen 
Musik zu sagen. 

Hand in Hand mit dem allgemeinen Aufblühen der 
instrumentalen Musik in Deutschland um die Wende des 
XV. zum XVI. Jahrhundert, geht ein grösseres Bedürfhis 
der Kirche nach allgemeiner Anwendung der Orgel im 



') Ritter a. a. 0. liest: Cored, Sal, und ergänzt wie oben. 
Eitner: Biixhehner Orgelbuch S. 109 ändert in Card. Sal, Letztere 
Leeart scheint auch mir buchstabengetreuer; doch ist das a nicht 
deutlich erkennbar. — Sollte dann aber Card, etwa, wie gewöhnlich 

„CanUnal" bedeuten? 
^) 1520: Jahreszahl. 

') Vgl. S. 13 Anm. — Von Lusciniiis war bereits oben die Rede. 
Über don noch erwähnten „Jörg Srhapf" verf:;!. don letzten Ab- 
schnitt vorliep:c'nder AbhdI. Dazu kommen noch oiniüe Mono- 
grammisien, ein Anonymus: der ()r«z:anist in MariazcU (Bl. lC2b), 
über, die mir mclits Isäheres bekannt geworden ist. und deren 
blosse ErwiUuiung im Inhalt der Sammlung vorläulig genügen niuss. 

8» 
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Gottesdienste. Bis dahin fand man die Orgel in Südwest- 
(k'utschland nur in den Kircheo der grossen Städte und in 
den Kidstern. In neuen Kircbenordnungen wurde nun auf 
den Orgelbau gedrungen*). Die Bischöfe der üiöcesen er- 
teilten dann die Erlaubnis zur Verwendung Ton Pfiünden 
auf die Besoldung von Organisten*). 

Das Hauptkirchenamt des Organisten war, den Clior, 
bisweilen auch den Gesang des Priesters zu begleiten'). 
Seine Chorbeglcitung erstreckte sich aber auch aut die 
Ausführung einzelner Messslücke, die im Wechsel mit dem 
Chore zu Gebor gebracht wurden. Nach Schlick'') hatte 
er das Fairem, das Offertorium und das Sanctus zu be- 
gleiten. Wo der Organist allein zu spielen hatte, waren 
diese Zwischenspiele kurze Sätze, die nach Schlick's An- 
gabe^) gespielt wurden: »wann der Gesang (nämlich des 
Priesters) aus sei, darauf dann dem Organisten gebühre an* 
züfangen, als nach dem „Gloria in exedsis^* nach der 
„Epistel^', nach der ,yPtaefatio** etc.** 

Zu diesen Zwischenspielcü wurden natürlich in erster 
Reihe die ,,Fraeai)thidcV^ verwendet, mitunter jedoch wurden 
die Zwischenspiele zu weit ausgedehnt, es wurden sogar 
Messteiie verkürzt, um dem Orgelspiele oder dem Chor- 
gesang, der mit Orgelspiel begleitet wurde, Platz zu 
Bcbaffen^. Hier wurde nun in breiter Weise dem Oiganisten 



^) Kirclienorduung des Bischot» von Speier. Cless. o. c. JI» 
S. 483. 

z.B. erhielten die 8t.ndte Gröningen, Canstatt i. J. 1521, 
diese Erlaubiiia. (Vgl. Cleaa a. a. 0.) Über Göppingen und üta- 
1 in gen siehe SS. 24 und 26 dieser Abb. 

') Vgl. G. RietscUel : die Aufgabe der Urgel im Gottesdienst 
bis in das XVIII. Jahrhundert. Leipzig 1898. S. IL 

*) „Spiegel der Orgelmacher etc." S. 11. 

•■•I a. a. O. 

Kiotechel a. a. 0. S. 10. Vgl. auch K. S. Meister: daa katho- 
lische deutsche KirchenlietI in seinen Singweisen. Bearbeitet von 
W, Baumker. Freiburg. IbbS. S. 8ff. 
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eiDgeräumt, seine Kuüst zu zeigen, und dass er sicli bei der 
immerhin geringeren Anzahl geistlicher Tonsätze, die ihm 
für die Bearbeitung geeignet schienen, auch liaufig wohl 
der Schwierigkeit dieser Kompositionen, wegen, niclit aul 
dieses Gebiet beschränkte, sondern namentlich für die 
Zwischenspiele zu den leichter ausführbaren weltlichen 
Liedern griff, ist natürlich. 

Das Trldenüner Konzil ror allem suchte diesen Miss- 
stunden Wandel zu schaffen, allein wie wenig es ihm ge> 
langen ist, zeigt eine Bemerkung der schon mehrfach er- 
wähnten „Zimmerischen Clironik** wonach in Strasshurg im 
Münster ijl>erhao})t das Orgelspiel eingestellt wurde, weil 
der Organist in der Kirche: t,under dein offertorio etliche fran- 
zösische oder welsche Lieder geschlagen^ toeldie ein Üppigkeit 
enfheMen soften** — 

Der Kirche war die Verwendung des weltlichen 
Elementes im Gesänge keineswegs fremd. Die Nieder- 
länder vor Allen hatten den Tonsatz ihrer Messen und 
Motetten auf volkstümlichen Liedmelodien aufgebaut. Sie 
hatten mit diesen kurzen Motiven gesj>ielt, sie umgcbihh't, 
Kon trapun kliert — kurz sie in jeder nur möglichen 
i'orm und Fassung verwendet und verändert. Die Lied- 
komposition des XV. und XVI. Jahrhunderts umgab die 
Liedmelodie ebenfalls mit mehreren kontrapunkiierenden 
Stimmen, sie hielt aber die Tonfolge des bekannten Tenors 
beinahe Ängstlich das ganze Stfick hindurch fest und war 
überhaupt weniger kompliziert in der Kontrapunktik und 
polymelodischen Stirn menfübrung. Diese letztere Art und 
Weise der Verwendung weltlicher Musik war instrumentaler 
Bearbeitung schon der grösseren Einfachheit des Stimmen- 
gewebes halber ungleich günstiger. Namentlich diese 
Gattung von Vokalkompositionen wurde deshalb auch von 
den Instrumentenchören gern gespielt. Ihre Verwendung 
auf den Tasteninstrumenten, die alle Stimmen auf einem 
Instrument zusammenfassend zu Gehör zu bringen Ter- 

») a. ». 0. Band IV. S. 24. 
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mochten, lag darum nahe. Das Orgelspiel, das ursprünglich 
— im Fimdatuent-Buch Paumann's — einen Anlauf zu 
möglichst selbständiger Ausübung der Instrumentalnuiöik 
nahm, geriet damit immer mehr in das bequemere Fahr- 
wasser der einfachen Verwendung von Vokalstücken für 
die Orgel. Es verschmolz das Organisieren mit dem „Ab- 
setzen"* von Vokalkompositionen, jenem eigentümUchen 
Gebrauch, auf den näher einzugehen im nächsten Abschnitt 
unsere Aufgabe sein wird. 



IV. Die Orgelpraxis Kleber's. 

Die bei der Oigelkomposition geübte Praxis des 
Diminuierens. die melodische Zerlegung längerer Notenwerte, 
fand, wie erwähnt, ihren ersten, wenn auch noch primitiren 

Ausdruck, sowie die erste, ihr eigentümliche, schriftliche 
Fixierung — wenigstens soweit wir sie in Deutschland mit 
Sicherheit verfalgeu köniiea — in Paumann's Fundament- 
buch. Iiier handelt es sich vorerst um die Kunst, eine 
fest und in längeren Notenwerten dahinschreitende Melodie- 
stimme durch eine, später durch zwei diskantisierende 
Stimmen umspielen zu lassen. Es ist das offenbar die 
alte Gesangspraxis, die den Grundstein der eigentlichen 
Kunst des Kontrapunktes gelegt hatte. 

Schlug so die Instrumentalmusik denselben Weg ein, 
den die Gesangskunst vor ihr betreten und gangbar gemacht 
liatte. so sah sie sich in der That bald der sclbständigea 
Gründung von diskantisierenden btimmeü tfberhoben, wofern 
sie die nur für vokale Zwecke bearbeiteten und gesetzten 
Melodien für sich verwenden konnte. 

Liedarttge Sätze in orgelmässiger Bearbeitung finden 
wir schon froh bei Paumann und im Buxheimer Orgelbuch. 
Mit Kleber aber stehen wir bereits in einer Zeit, wo 
mit Ausnahme von Choralbearbeitungeo und einigen rein 
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instrumeiitalen Sätzen^) die Orgelbearbeitung durchgängig 
vom Vokalsatz unraittelbar beeinflusst ist. 

Die Verwendung von vorhandenen Vokalsätzen erstreckt 
Bich sowohl auf das weltliche Lied: Carmen genannt, wie 
auf die geistliche Motette, die Kleber unter diesem Namen^) 
meist als Pedalstück, also für den Gebrauch in der Kirche, 
mehrfach seiner Sammlung einverleibt. 

Man könnte hier einwenden, dasB Schlick in seine 
Tabulatur, Büchner in sein Werk ausschliesslich geist- 
liche Kompositionen aufnahmen, die, wenn auch von der 
Vokalmusik beeintlusst, doch den Charakter selbständiger 
Küii[|Mj^iUouen zeigen, wie er gerade in den Choral- 
bearbeitungen am deutlichsten zu Tage tritt. 

Dagegen ist zu befürworten, dass Kleber mehr, als die 
beiden genannten Orgelmeister, einen allgemeinen Schluss 
auf die Orgelmusik seiner Zeit zulSsst Buchner und Schlick 
geben eigene zu bestimmten, kirchlichen Zwecken dienende 
Kompositionen. Kleber's Werk dagegen ist zum grossen 
Teil eine Sammlung von landläufigen, oder für ihn gefertigten 
Bearbeitungen von bekannten Vokalsätzeu. Nur bei einer 
verhältnismässig geringen Anzahl von Stücken, (hu f man 
Kleber als den selbständigen Verfasser, also als Kompuuisten 
und Bearbeiter zugleich, annehmen; neben ihm sind die 

*) Präambula, Finale Anaboleen; alles kurze Vor- Zwischen- 
oder ^Nachspiele. Hüchstenö noch sogeDannte „Fantasien", worüber 
unten weiteres. — Die Tttnze sind absichtlich als ein der eigeut^ 
liehen, namentlich natürlich der kirchlichen Orgelmusik fremdes 
Element hier nicht hervox|;ehoben. Tftnze in Orgeltsbulatnr sind 
doch wohl nur ausnahmsweise auf der Orgel gespielt worden. 
Zu ihrer Verwendung auf dem Clavichord, die häufig war, hat 
Kotier einige in Tabulatur gebracht. Kleber dagegen, dessen 
Tabulator niu fOr die Orgel berechnet war, hat keinen in seiue 
Sammlung- aufgenommen. — Siehe darüber auch: Ambrog, Ge- 
schichte der Mufik, Breslau II. AuÜ. I^s7. III. 8. 449, der anlührt, 
dass Ammprbach sagt: er habe Tänze um der jungen Leute willen 
auigeuommen, die daran lieber lernen, als an anderen, ernsteren 
Stücken. 

*) "Muteta". 
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hervorragendsten Orgelmeister vertreten. Wir begegnen 
Bacbner selbst mit mehreren in der angedeuteten Manier 

ausgeführten Orgelstücken^^ 

Es soll nun nicht geleugnet werden, dass eine ganze 
Keihe nameutlich der dreistimmigen Liedbearbeitungen (ohne 
Pedal) für den ausschliesslichen, häuslichen Gebrauch auf 
Saiteninstrumenten mit Tasten gedacht war, aber gerade 
aus der reichen Anzahl der kirchlichen Vokalsatze, deren 
Bearbeitungen Kleber anfnimmt, geht eine ausgesprochene 
Neigung auch der hohen Orgelkunst in der Kirche für diese 
abgesetzten Volcalstücke hervor. Über zwei Drittel aller 
Sätze der Sammlung haben nicht nur vokalmftssigen 
Charakter, sondern sie lasstn selbst da, \vu njangelnde 
Quellen einen sicheren Scliluss verbieten, die uumittelbare 
Bearbeitung eines scij ii vorhandenen mehrstimmigen Lied- 
satzes, nicht nur die Vorlage einer blossen, einstimmigen 
Liedmelodie erkennen. — 

Biese Bearbeitung geschah in der Weise, dass bei den 
Liedern in der Oigelbearbeitung der Tonsatz seiner harmo- 
nischen und melodischen Struktur nach beibehalten wurde. 
Die Orgelsatze halten sich mit geringen Abweichungen ge- 
treu an das Original. Ausnahmsweise werden wohl einmal 
wenige Takte als Vor- oder Nachspiel angefügt. Sogar die 
in der Liedmusik gebräuchliche Wiederholung des ersten 
Liedteiles bei Gesängen, die den Bau: zwei Atollen und 
Abgesang zeigen, geben die Oigelstiicke in den meisten 
Fallen an. 

Natürlich ist der melodische Gang einer Stimme nur 
da, wo er der bequemen Spielart und der Greifbarkeit keine 
Hindernisse in den Weg legt, beibehalten. Bisweilen ent- 
stellt auch die überwuchernde Koloratur die Melodik bis 

zur Unkenntlichkeit. Unter den ersten Fall gehört der 
Gebrauch, dass ein überhalten der letzten Note in einem 
Takte zum folgenden einer Pause auf dam guten TakUeil 
Platz macht. Wahrscheinlich sollte durch das Loslassen 
der in der Gesangsmusik gehaltenen Stimmen die Sch&rfe 
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dos Einsatzes der anderen iü der OrgelbearbeituDg emOgliciiL 
oder hervorgehoben wenien. 

Im übrigen wird die Bassstimme durch die Diminutiou 
schon aus praktischen 1 Micksichten am wenigsten verändert. 
Bei den vier- oder füofstimmigen Bearbeitungen übernimmt 
sie meist das Pedal, dem aus naheliegenden Gründen eine 
sieb möglichst wenig in schnellen Noten bewegende Melodie 
geboten schien. Demnächst achtete man beim Tenor darauf, 
dass die Liedmelodie stets erkennbar blieb ; man enthielt 
sieb also aiicli in dieser Stimme einer Koloratur, wekho 
den klaren Gaug der Melodie allzusehr verwisclien konnte. 
Allerdiugb machen einige stark kolorierte LiedtenÖre hiervon 
eine Ausnahme. Am meisten war die Diskantstimme dem 
Kolorieren ausgesetzt. Hier wird nun ' in der That mit 
ziemlicher Banalität die ganze Flut von formelhaften 
Wendungen, Mordenten und Läufen über die Liedstimme 
ausgegossen. 

Im Grunde sind diese Verzierungen, häuüg gebrauchte, 
zu 8okl]en bestimmten Koloraturformelnerstarrto üiminulious- 
bilduügeü. iSm steheü deshalb in ebenso engem Zusammen- 
hang zur Gesangsmusik, wie die Manier der Dimi- 
nution überhaupt. Mit der Zeit hatten einzelne 
Verzierungen eine ausgesprochen instrumentale Form ange- 
nommen. Der Zeitpunkt aber, wo die bestimmte Verzierung 
anfSngt aus ihrer vokalen Urform zu einer instrumentalen 
sich umzubilden, lässt sich schwer bestimmen. Der Mordent 
ist wohl eine Verzierung, die wir bereits vor der Zeit 
Kleber' s zu einer rein instrumeuLal gewordenen ansehen 
dürfen. Abgesehen davon, dass er durch ein nur in der 
Instrumentalmusik vorkommendes Zeichen angedeutet wird, 
beweist das sein ausschliessliches Vorkommen in der Ober- 
stimme, seine Abhängigkeit von einer eigentümlichen Spielart, 
die an seine Ausführung durch die rechte Hand gebunden 
ist Damit ist ein Charakteristikum rein instrumentaler 
Natur gegeben. 
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Weniger scheint das schon bei der noch deutlich ihre 
Herkunft von der Kadenzform 



der Fall zu sein.*) Bei Kleber hat diese Figur durch ihr 
stereotypes Hervortreten in der Kadenz die beliebte «Landi- 
nosche Schlussformel" fast gänzlich verdrängt. 

Eine in höherem Grade instrumentale Färbung erhält 
aber diese Formel durch ihre £rweiteruiig mit einem Kach- 
schlag zu 



wie sie namentlich Kotter in seiner Tabulatur bevorzugt. 
Auch bei Kleber tritt diese Figur fast nur, aber da pronon- 
ziert, in den von Kotter Icolorierten Stücken auf. Wir 
dürfen diese Figur deshalb wohl als eine Eigenheit des 
Freiburger Meisters ansehen und gehen nicht fehl, wenn 
wir aus diesem Grunde ein (nicht mit dem Namen eines 
Autors versehenes) Preambdhn in re (Blatt 100), in dem 
diese fe'igur wiederholt auftritt, — das Übrigens- auch sonst 
Ähnlichkeit mit Retterschen Orgelvorspielen zeigt — - diesem 
Organisten zuschreiben.*) Kotter, das sei hier bemerkt, 
liebt überhaupt eine abwechselungsreichere Gestaltung der 
Koloratur, die vielleicht auf dem Clavichord angebrachter 
erschien, als auf der immerhin schwerfälligeren Orgel. — 



>) Vgl. Carl Krebs: Girolamo Dirutos Tranailyano. V. f. M. 

1892. S. 369. 

-1 Dag ganz verrinzeltp Auftreten der charakteristischen 
Wendung z.B. zu Anfang von ..Si smnjK^ero*' (Bi. .'^7) iJ^sst bei den 
iehlcMulon weiteren Anhaltspunkten nicht unbedingt auch auf die 
Autorschaft Kotter'a scblieesen. 




herleitenden. Kräuselung 
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Bei den dreistimmij^en Orgelbearbeitungen, also solchen, 
die ohne Pedal, etwa aurJi auf Tasteninstrumenten mit Saiten 
zu spieleR warec, musste der kanonische vierstimmige Satz 
der Lieder verändert werden. Allein bei dem Stande der 
damaligen Vokalkomposition, der das akkordliche ElemeDt 
als Zweck der Stimmftthruiig fremd war, rief das Fortlassen 
einer vierten kontrapunktierenden Stimme noch nicht die 
Schwierigkeiten und Ungelenkheiten im Satz hervor, wie 
das etwa schon am Ende des Jahrhunderts der Fall ge- 
wesen wäre. Die dreistimmigen Ürgelstücke lassen deshaib 
mitunter ohne sonderliche Skrupeln den Alt der \ ukalstticke 
einfach fort. Die Bassstimme, die nun in das Manual 
hinautrückt, wird dabei natürlich bewegter, als sie es bei 
den vierstiniinigen Pedalstücken war. Ein Beispiel, das 
die ersten Takte des Liedes ^Zart schone fraW, 1513 bei 
SchOffer vierstimmig gedruckt, in dreistimmiger Bearbeitung 
bei Kleber zeigt, wird das Letzte erläutern helfen: 

ToFalfatj bei p. £cl>öffci. 
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• Nicht iiDJuer ^vLlrden die Lieder für den Vortrag auf 
der Orgel koloriert; man begnügte sich auch mit dem ein- 
faclien Vokalsatz. Kleber überträgt zu diesem Zweck für 
seiae Sammlung eine dreistimmige Liedkompositioo (Deccm 
praeeeptd Bl. 109) absichtlich in unkolorierter Form (er be- 
merkt dabei: nm colhratum)^ daneben Übrigens dasselbe 
Stück, vierstimmig, koloriert. 

Es verdient noch hervorgehoben zu werden, dass in 
einzelnen Fällen diese Art Orgelbearheitungen nicht blosse 
Übertragungen vun Vokalsätzen sind. Durch Versetzen der 
Liedmelodie in andere Stimmen, als den Tenor, erhielt man 
gerade für die iustrumentalmusik wirksame Umgestaltungen. 

Die Liedmelodie liegt bisweilen im Bass oder im 
Diskant. Dass sie nie im Alt vorkommt, ist ein Beweis 
dalttr, dass die Vierstimmigkeit erst aus der Volcalmusik 
herübergenonunen war. Der diminuierenden Oigelkunst war, 
wie schon aus ihrer Entwicklung hervorging, ebenso wie 
der Vokalmusik, eine vierte Stimme ursprünglich ein fremdes, 
zum wenigsten neues £lement. Wenn sie auch bei den 
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LiedüberiragUDgen sich durcliaus Kingang verschaffte, nahm 
sie trotzdem bei instrumeatalmässigeü UmbilduDgen eine 
führende Stellung nicht ein. 

lü der Vokalmusik wurde nun die Liedmelodie, gerade 
der kräftigen Maonerstimme wegen, allein dem Tenor an- 
vertraut. £& entsprach aber YoUst&ndig dem Charakter 
mebigriffiger iDStnunenie, die Melodie in die rechte Hand 
2U legen, weil sie auf diesen dort am ausdrucksvollsten 
hervorzuheben war. Folgende Bearbeitungen bei Kleber 
haben die Melodie in der Oberstimme (es ist das ausdrücklich 
bei ihnen vermerkt, also war es sonst immerhin eine 
Ungebräuchlich keit) : 

Bl. 47b: Zart schöne frato. Im discant der tenor 

(Bearbeitet von) HB. 

Bl. 154: ^ch hilf mich laid, Tenor in discantu 
Und die geistlichen: 

Bl. 72: Saneta Maria, Tenor in äiscantu 

Bl. 137: Kum hayliger gaist. Tenor in discantu. 

Es fällt auf, dass davon gerade bei zwei sehr häufig 
gesungenen Kirchenliedern, dem Marienliede, und dem alten 
Hymnua „Komm' heiliger Geist." der auch in die protestan- 
tische Kirche als Choral überging, Bearbeitungen mit der 
Melodie in der Oberstimme vorliegen. Noch bedeutungs- 
voller aber erscheint der Umstand, dass die Diskantstimme 
des Marienliedes,' fast gänzlich unkoloriert ist^) Sie bew^egt 
sich in choralmassig gleichen Noten, wahrend sie von den 
anderen Stimmen wie im späteren figurierten Choral be- 
gleitet wird. Es liegt die Vermuthung nahe, dass wir hier 
schon einer Form des von der Orgel begleiteten, vom Chor 
oder der Gemeinde in der Oktave gesungenen Chorals 
gegenüberstehen, wie er in der jirotestantischen Kirche, wenn 
auch erst gegen Ende des Jahrhunderts, sich völlig aus- 
gebildet hat — 

Abgeschon von oinzeliien unbedeutenden Vei/iorungen, die 
aber den Gang der Melodie und die Möglichkeit mit ihr im Ein- 
klang zu siingeu, nicht bceinüut^ssen. 
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Des weiteren war es orgelmässig, eine möglichst ruhi^^e. 
unkolorierte Melodie in den Bass zu verlegen. In zwei 
Bearbeitun<,'en des Liedes J'oHima'^ ^) (Bl. 136b) von 
O.Nachtigall und (Bl. 135) von HB. liegt der Tenor ^pedali/cr" 
bezw. „in Basso" ; ausserdem zeigen noch einige Lieder, bei 
denen es nicht ausdrttcidicb vennerkt ist, die Melodie in 
der tiefsten Stimme. — 

Fttr alle die Bearbeitungen von Melodien für die Orgel 
bei Kleber» die nicht als unmittelbare Übertragungen von 
Vokalsätzen aufzufassen sind, ist nun der fugierte Satz 
massgebend. Auch diese von ihm selbst mit ^f^igf'*^) be- 
zeichnete Kumpüsitionsweise zeigt deutliche Aniehnungen 
an die Vokalmusik. 

Schon die Italiener hatten die französische, wellliche 

Kanzone, die der Rhythmus |^ f T kennzeichnet, instru- 
mental nachgebildet. Die französische Kanzone war durch 
ihre küüirapuüktische BebaiidliiDg charakteristisch: die 
Italiener bildeten den imitatorischen Stil zum Kicercar aus.^) 

Kleber nennt ein den oben bezeichneten Rhythmus 
enthaltendes, weltliches Lied, Le mit le ior (Bl. 31) das 
Imitatorisch gearbeitet ist: „Carmen ikdieum'^. Er stellt 
sich damit oJTen unter den EinÜuss der in diesem Stile 
arbeitenden italienischen Instrumentisten. 

Auf geistlichem Gebiet aber waren in dem fugierten 
8til, der nur die Gesangsmeludie beuutzte, ohne den Ton- 
satz des Originals zu gebrauchen, für Klf^ber und sein«' Zeit 
die deutschen, vor Allem der Füiirer und das Haupt der 
Süd westdeutschen Organisten: Arnold Schlick und seine 
Kompositionsart vorbildlich. Die Nachahmung, die Imitation 
eines Melodiegliedes durch eine andere Stimme, ist der 
Hauptgedanke dieser Kunstform. Kleber beschränkt sich 

*i Beide Male ist es die oft verwendete Melodie „foduna 
deajiciata" y vgl. Eitner M. f. M. IJSS?. S. 5tj. 

^) »/<'i/<* opiihiu" Maua zart, vgl. darüber Paosler, S, b7 und 
Ritter a. a. 0. S. 105. 

*) Siehe Ritter ebenda 8. 19. 
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nun bei der „Fuge" im Allgemeinen darauf, die in einer 

Stimme fort^^eführte Melodie des Liedes, durcli eben dieser 
Melodie entnommene Bruchteile ia imitatorischer Form 
kontrapunktieren zu lassen. Die Imitationen werden in die 
Quinte, Oktave oder Quarte, seltener in die Terz transponiert 
und erklingen zu der flauptmelodie in einer Art £ng- 
ftthrong. 

Häufig ist die Imitation dem Subjelct nicht genau nach- 
gebildet, 'sondern frei k<doneft. Biese kolorierte, mitunter 
den Kontrapunkt recht zerfahren und unzusammenhängend 

ausstatteu d e M arii 1 1 unterscheidet Kleber äusserlich von Schlick. 
Sie bildet ein Moment, das Kleber von der weltlichen 
Kunst entlieh, das Anregung sogar für den lugierlen Stil 
durch die italienischen Instrumentisten fand, das aber der 
knorrigen, durchaus dem Boden der Kirche eitsprosaenen 
Kunst des deutschen Schlick noch völlig fremd war. 

Im Grunde geht aber die Orgelkomposition über 
unterlegte lateinische Choralmelodien auf die Schlick'sche 
Ohoralbehandlung, wie man sie vorher in dieser Weise 
kaum gekannt hatte, zurück. Ivleber folgt nur mit der 
ausgedehnten Anwendung der Koloratur den Liebhabereien 
seiner Zeit, imd obschon er gerade im wesentlichen seinem 
Meister nachahmte und dessen Lehren ausbaute, bedeutet 
er in der äusseren Form entschieden eine Verflachung 
seines Stils. Zudem besteht hei Schlick eine grossere 
Freiheit in dem Erfinden selbständiger Kontrapunkte, 
die vielleicht Kleber durch breitere Anwendung der 
Koloratur zu ersetzen suchte. 

Kleber beschränkt sich liäutig auf die durch die Imi- 
tation erreichte Zweistimmigkeit. Damit nähert er sich 
einer Form der dann bei Buchner durchgebildeten >peiinu- 
tatiotj) Die Formen dieser Imitationsweise unterscheiden sich 
von der »Fuge* im Grundprinzip durch das abwechselnde 



^) Von Paesler auafUhrUch beachrieben S. 86 ff. daher be- 
achranken aich die AnafOhrungen hierOber auf daa Weaentlichste. 
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Fortführen der Melodie in verschiedenen Stimmen. In dem 
bereits oben erwähnten Lied Sandn 3Iana'*, das auch in 
einer permutierten Bearbeitung vorliegt (Bl. 129), ist bei 
Kleber die dreistimmige Permutation am klarsten durch- 
geführt. Die erste Textzeile ist zweistimmig imitatorisch 
bis zur Kadenz behandelt. Noch vor ihrem Äbsdijuss tritt 
eine dritte Stimme» der Bass, mit der gleichen Melodie 
hinzu, wfthrend die beiden ersten in freiem Kontrapunkt 
begleiten. Nacii einem abermaligen Abschluss bringen 
die beiden ersten Stimmen die Melodie verändert und 
starl\ koloriert, bis der Bass dieselbe 1 extzeile zum letzten 
^lale von zwei Stimmen kontrapunktiert wiederholt. In 
ähnlicher Weise, so nämlich, dass vor Abschluss der Kadenz 
die neue dritte Stimme mit dem folgenden Melodieglied 
eintritt, wird fttr die übrigen Textzeilen das Stück zu Ende 
geführt. 

Auch in der einstimmigen Form der Permutation 

liegen der Komposition alle die MerkinaU; zu Grunde, 
die wir bei Büchner später in derselben Weise angewendet 
linden. 

Hängen diese Bearbeitungen von geistlichen Melodien 
noch eben durch die Liedmelodie bis zu einem gewissen 
Grade von der Vokalmusik ab, so stehen die «Fantasien*') 
bei Kleber bereits ganz auf dem Boden freier instrumentaler 
Gebilde. liier sind die Themen selbst firei erfunden. • Da* 
bei zeigen diese Fantasien das Wesen einer Art Improvisation. 
Die Nachahmungen werden häutig durch akkordliche 
Zwischenspiele unterbrochen. 

Diesf's akkordliche S|>iel bevorzugen aber im höchsten 
Masse die „Präambala" oder Orgelvorspiele. ^) 

Die Aneinanderreihung konsonanter Klänge in diesen 
kleinen selbständigen Sätzen finden wir in Kotter s 

') fanViSfi i» f'a. BI ö'i . fait ftas-h') h) rr Bl. llbb. 

^) Sie dienen bei Kleber nicht nur duzu in den rechten ^Ton" 
vor Beginn des üeaangcs hiDüberzuleiten, sondern worden auch 
als Nach- (oder Zwischen-) Spiele gebraucht. Einmal heissti 

4 
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Tal)ulatur ebenso, wie bei Kleber ein Gefallen an diesen 
, Konkordanzen" deutlich in den Vordergrund tritt. 

Am häufigsten werden sie dreistimmig als Wechsel 
von DreiJdäogen und Sextakkorden gebraucht. £in Muster 
dieser Gattung ist das Prftambalum Ton Jdig Scbapf (Bl. 67 b). 
das ausschliesalieh aus solchen Akkorden besteht Das 
Quinten- und Quartenverbot war der Theorie bekannt: 
namentlich von den Lehrmeistern der Orgelkunst wurde «s 
wiederholt betont. Deshalb werden auch Folgen perfekter 
Konsonanzen in diesen Akkordfolgen nach Möglichkeit ver- 
mieden und nur hin und wieder geschieht das Unglück einer 
falschen Fortschreitung. ^) 

Im vierstimmigen Satz wird hier gern die Quinte oder 
Oktave verdoppelt, nur im Notfall die Terz; übrigens ist 
bei der Vierstimmigkeit die eine Stimme gewöhnlich figuriert 
gestaltet 

Trotz aller harmonischen Auffölligkeit, die In so fiüber 

Zeit diesen Stiickeu zu Grunde liegt, dürfen wir einen aus- 
gesprochenen ha ni ionischen Zweck der Stimmführung gemttbs 
der Theorie j> ii i Zeit unmöglich annehmen. Wir haben 
da eine Erscheinung, wie sie sich vielleicht aus der Praxis 
des Orgelspiels, oder aus den beim «Absetzen" beobachteten 
Regeln von den Zusammenklängen ergab. Die moderne 
Dreiklangsharmonie wurde ja von der Praxis entdeckt, 
ehe die Theorie sie erfand. 

In wieweit aber ml^glicberweise die italienischen 
,Frottole" des XV. Jh., die ebenfall.-, eine solche Aneinander- 
reihung konsüuanter Klänge kennen und bevorzugen, — also 
wieder die Gesangsmusik, diesen öül beeintlussten, diese 

nämlich ein solches Stück sch prramhahn" (Bl. 162b.): ein 

anderer den Prüauibchi ^leiciiurtis'er Tonsatz wird nur als 
y,fiiiaf<''^ (131. ()S| bezeiclmet. Sip wurden alsu gleichwortig (wo e.-i 
die Schiusakadenz — siehe unten — /Ailiess) zur Einleitung und 
zum Beschlusrt eines Geeanges ^^eapicit. 

' ) Bei Kleber j«ind es zumeist verdeckte Folgen von l^uinten usw.^ 
die aultreten. 
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Frage will ich hier nur aufwerfen« ohne sie vorläufig be» 
antworten zu können. Denn der umgekehrte Fall, die Ein- 
wirkung des Instrumentenspiels in der Ktrehe auf den Volkfa- 

gesang ist hier ebenso annehmbar,*) 

Dieses Eindringen akkordlicher Elemente war min 
offenbar auch auf die Tonalität der Stücke von starker 
Wirkung. Es braucht hier kaum daran erinnert zu werden, 
wie mit der Kenntnis fremder Dreiklänge — etwa dem be- 
kannten As-dur-Dreiklang Schlick's — der Kircbentonlehre 
und ihrem EinfluBS auf die praktische Musik unfehlbar der 
Boden entzogen werden musste. Der Uebergang von dem 
ausschliesslichen Gebrauche der KirchentOne zur nnbewussten 
und schliesslich bewussten Anwendung vom modernen Dar 
und Moli vollzog bicn dabei sehr ailmälig und unsicher. 
In einer solchen Zeit des Tastens, fast kann man sauren 
der Unklarheit, sieht die Inslrunientalmusik zu Beginn des 
XVL Jb. Die geistliche üesangsmusik befänd sieb noch stark 
unter dem Banne der alten Theorie. Die Komi)ositionen 
der grossen Meister des XV. Jh. lebten noch in der Kirche 
im Volke, unter den Gebildeten; die Theorie der Kirchen* 
tonarten selbst konnte noch im XVI. Jh. ihren prägnantesten 
Ausdruck in musikalischen Schriften finden. Die weltliche 
Kunst, das Volkslied und die Gesellschafii-musik begannen 
dabei von allen Seiten ihpdu Einthiss zu vernichten. Das 
weltliche Kunstlied in seinem 8lreben nach leichter Aus- 
iührbarkeit, suchte aus den Kircheutonarten die bequemsten 
hervor, die dem Können der Sänger am wenigsten Schwierig- 
keiten iu den Weg legen konnten. £s wäiilte die, welche 
sich dem Umfange der Stimmen am leichtesten anpaasten, 
wo die Hccidentiellen Versetzungszeichen dem vom Volks- 
gesange beeinfiussten und durch ihn gebildeten Gehöre am 
nächsten lagen. Dem Volksgesange entsprach auch der 

In ähnlicher Weise darf man vohl von einer Wechaolwirkiing 

zwischen der in dieser Art komponierten Orgelmusik und der 
gleichzeitigen, das ukkordliche Element zum Ausdruek bringenden 
Odenkomposition etc. der Humauhten (in Wien vor aliemi reden. 

6* 
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langst allgemeine Gebrauch der reinen (Quarte, selbst in 
Stücken aus der ursprünglich kircblicb-lydischeu Tonart; 
die Sexte einer Tonarl wird nach Gutbefinden erniedrigt: 
und 80 werden die KirchentOne in ihrer Oltaraicteristik mehr 
und mehr verwischt, um allmälig von den modernen Haupt- 
tonarten, Dur und Mol!, gänzlieh verdrangt zu werden. — 
Ks ist uuü nach dem Entwicklungsgänge der lüstrumental- 
musik und dorn Material, das sie der Gesangsmusik ent- 
lehnte. seibstv«rständlich, dass sie letzterer auch auf diesen 
angedeuteten Pfaden folgte. Sie hätte dabei vielleicht, von 
der in der Geeangsmusik gebräuchlichen Transposition einiger 
Tonarten angeregt, schon damals den Sehritt zur. Trans- 
Position der sich einbfizgemden Dur- und MoUskala auf 
alle Tone der Klaviatur finden kOnnen. Allein teils trat 
die Stimmung der Orgel und der Tasteninstrumente« welche 
die Zusammenklänge fernerliegender Tonarten verdarb, 
hindernd in den Weg, teils scheint ein Bedurfüis, nach 
dieser Richtung hin weiterzugehen, nicht vorgelegen zu haben. 
So begnügte sieb die Orgelmusik mit dem zufälligen Auf- 
finden eines Dreiklangs einer entfernten Tonart, ohne sich 
Qher den Wert oder die Folgerungen dieser Entdeckung 
klar zu werden. 

Daneben war natürlich fttr die kirchliche Übung der 
Orgelmusik der Gebrauch der Kircbentonarten keineswegs 
ausgestorben. Deshalb weisen auch die Präambala bei 
Kleber, die zu rein kirchlichen Gesängen überleiteten, alle 
Tonarten, weni^^stens Schlüsse nach allen Tönen auf. 

Aber auch hier überwiegen bereits die in der weltlichen 
Vokal-Musik gebräuchlichsten Tonarten. Es stehen von den 
PrAambela: 1 in ut. 4 in re, 1 in mi, 3 in fa. 2 in sol 
4 in 8ol>, 1 in lai 2 in la>. Das Verhältnis wird klar 
werden, wenn wir die Qesammtheit der Tonstacke ins Auge 
fassen. Von den 116 Sfttzen^ stehen 9 in ut» 22 in re. 



') Die xweiten Teile äind, der besonderen Tonart wegen, fUr 
ttich gezfthlt. 
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3 iü mi, 24 in fa. 43 in sol; 15 in la. Wenn vir dabei 
bedenken, dass von den 43 Setzen auf G 30 Tersetste 

dorische sind (mit wechselnder Sexte e— es), von den 24 
aut F 21 die reine Quarte zeigen, also Fdur (versetzte» 
Joniscb, bedeuten, so leuchtet das Überwiegen der Dui- und 
^dolltonalit&t ein.^) 

Denn auch die übrigen Tonarten halten keineswegs an 
den durcü .die alte Theorie bedingten Verb&ltnissen t&eL 
Dorisch ist meist reines D-moll; ii^ sol und la: unterscheidet 
Kleber zwischen sol und la)) {durum) Ainii sol und lab 
(moUe). In beiden Fällen bezieht sich das is bezw. j? auf 
die Stufe h, sodass in sol die Terz, in la die zweite Ton- 
stufe alteriert erscheint. Es ergiebt sich dabei, dass von 
den Sätzen auf sol (G) 13 der inixolydischeu Tonart an- 
gehören, einer Tonart, die durch die Erhöhung des Leite- 
tons in der Kadenz in den meisten Fällen zu Dur (G) neigt. 

Bei K'ottor iK. IX. 22) sind von den 54 Stücken: 1 Lydisch. 
2 Aeoli^^ch, 1 versetztes Phrygiach (nach A), 2 Phrygisch, 2 Dorisch. 
Die übrig^en sind in ungefähr gleichem Verhältnis Stücke in Moll 
(auf D. G und A) und m Dur (auf C, F und G). Für die 
Charukteristüi der Tonarten Kotter s gilt das NÄmiiche wie oben 
für die Kleber*». — Über die Tonarten bei Schlick, Buchner etc. 
vgl. Pa' Bier S. 90. — 

Paesler folgert das Vorkommen aller Tonarten bei Kleber aus 
dem Lefarzweck der Sammlung (ebenda). Wie schon oben be< 
merkt wurde, scheint aber namentlich der kirchliche Gebrauch 
Kleber lar Aufnahme sammtllcher Tonarten, vor allem zu einer 
] eichen Auswahl derselben in den Präambeln, veranlasst zu haben. 
— Auch sonst möchte ich einen Lehrzweck kaum hetont wissen. 
Wir haben vielmehr, allem Anschein nach, eine au^ Liehhaber- 
zwecken ' AiKstattun^^, Zpitraufii der Anfertigung der Sammiung) 
60 reic'hhaiiig: zusaamieni^e stellte, iu der Kirche und im Privat- 
gebrauch benutzte Handschrift vor uns, dio Kleber vielleicht zum 
Unterricht mit heranzog. Gegen einen auöscldiesalichen Lebrzweck 
spricht auch das Fehleu jeder Fingersatzbezeichnung und die 
Nichtinnehaltong einer Progrendvitat der Sehwieri^elten. Die 
Teilung in Mannet* und Pedahtfleke kann man kaum so auslegen. 
Sie war einerseits überhaupt iOr Tasteniostrumente, und die Orgel 
andererseits gemacht. 
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Ebenso schwankend erweist sich die Tonart auf 1& (A). 
8 Stücke sind als versetzte Pbrygische aufzufassen. Die 

übrigen gleichen, im Verhältnisse der Tonschritte und in 
der Kadenz, der Molltonart aut D und G und sind deshalb 
nur bedingt als Aeolische aufzufassen, da nämlich, wo die 
Kadenz, wie unten folgt, auf diese Tonart hinweist. 

Am reinsten hat sich der dritte (oder der zweite 
authentische) Eirchenton auf £, wenn auch nur in vereinzelten 
Fällen, häufiger in der Versetzung nach A erhalten. 

Der Charakter der Tonarten wird Idar werden, wenn 
man die hauptsächiiciistm Formen der Kadenzen in's Aue^e 
fasst. Der gewöhnliche Schiuss führt über die Domioanie 
mich der Tonica: 
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Vor der Dominante steht der tonisclie Dreiklang oder 
der Dreiklang auf der Unterterz der Tonart; bisweilen der 

Uüterdominaütakkord. ^) 

Fast alle Schlüsse benutzen den Vorhalt des Grund- 
tons in der Oberstimme nach der Terz hin, wodurch die 
in den Unterstimmen liegende Dominantquinte zum Drei- 
klang ergänzt wird.^) Abweichend von dem verbreiteten 
Gebrauch der Dominante yor dem Grundakkord ist die 

M Paeslor hat bereits auf den Gebrauch des Dreiklanga bei 
Schliclc, Kleber (J3eisp. 2) hingewiesen (S. 'Jil, der auf der er- 
niedrigten Septime der Tonart vor dem Duminantakkord steht 
und durch den tonischen Dreiklang von diesem getrennt ist. 
-) ähnlich sind natürlich öchiüsae, wie folgende: 




BiTie AusDahme machen einige (seltene) akkordliche SchlUese: 



\. 2. 




I 



Digitized by Google 



— 60 - 



merkwürdige Art der Verwendung einer leiterft^mden grossen 

Terz auf der 2. Stufe der Tonart, unmittelbar vor der Tonica: 

(. 2. 

^ ^ 

[Die zweite Kadenz entstammt dem Voiialtonsatz von 
.Ach bttlff mich leid« (Schiffer 1613), das der Oigelbear- 
beitung bei Kleber notengetreu zu Grunde liegt; natürlich 
im Volcalsatz ohne die Erhöhungszeichen. Es ist inter- 
essant, dass. gemäss dem Orgelsatze, im Gesang die Stelle 
ebenso ausgeführt sein muss. Man darf, bei der Bestimmt- 
heit der Tabulaturzeichen, nicht an die Möglichkeit eines 
Septimenakkordes mit fehlendem Grundton denken, der ent- 

stünde, wenn man c für eis setzte ^»j. Unserem Ohre 

klänge das allerdings annehmbarer.] 

Diese Akkord Verbindung, so grausamste erseheint. 

lindet sich bereits im XV. Jahrb.," wo sie uns z.B. im 
Buxheimer Orgelbuch in Verbindung mit der Landinoschen 
Schlussformel in ähnlicher Gestalt begegnet. (S. 61 der 
Puhl, von Eitner.) 




Arnold Schlick wendet diese Tonfolge, wenn auch nur 
als Trugschluss, einmal in dem Gesang für die Orgel .<2a 
paeem* an, in folgender Form: 
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Weitere Kadenzen, welche nicht die Oberdominante 
vor der Tonica verwenden, sind entweder dureb die authen- 
tischen Eirchentonarten bedingt, oder zeigen pli^alen 
Oharacter. 

Zn den ersteren gehören die Sebltlase der phrygischen 

To aar t: 




Das Aeolische, das im Verlauf des Tonslücks, mit- 
unter auch am Ende desselben, dio Dominantkadenz bildet 
(vgl. oben), bevorzugt ebenso den authentischen Schluss; 
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Dagegen kommen hier sowohl, wie im Phrygischen 
auf e und a: plagale Schllisse (Benutzung der Unter- 

domluaute) vor: 





2, 


3n la i; 








(sie!) 
^^f^ 




1 


- — — — 1 

0 

z «zzzp—^ 





3. pl{iy9tf<^ oerfet^t 




und zwar ebenso, wie in folgenden Kadenzen anderer Ton- 
arten, gern nach vorangegaDgenem Dominantschluss. (Siehe 
Bspi. 2 oben.) 







c p ^ r ^ 
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Namentlich die Präambeln schliessen gern plagal, und 
zwar, um durch die Vermeidung eines völligen Schlussea 
im Vorspiel, einen leichteren aod obrgeialligeren Uebeigang 
zum folgenden Stück zu erzielen. 

Als SchluBsalckord der OrgeMtze ist der Einklang 
• bezw. die Oktave bevorzuj;t; doch kommen in Verbindung 
mit dem GruDdton auch die Terz oder die Quinte, seltener 
beide gemeinsam vor. — Im übrigen lassen sich harmonische 
Eigentümlichkeiten nicht anfuhren, die auf die Orgelmusik 
allein Bezug hätten. Es ist kaum nötig hier noch zu wieder- 
holen, dass sich das harmonische Gerüst der Stücke aus 
angeführten Qrttnden in vdlliger Übereinstimmung mit den 
Vokalsätzen der damaligen Zeit befindet, und auf dieses im 
Einzelnen einzugehen, dürfte hier kaum am Platze sein. 

Um so mehr scheint es sich aber zu verlohnen, zur 
Kenntnis der Taktverhültnisse in Kleber's Tabulatur, die 
eigentümliche rhythmische Beziehung, welche die Orgel- 
musik seiner Zeit mit der Vokalmusik verbindet, in folgen- 
dem zu betrachten. 

Die Orgelmusik kannte, wenigstens in IHiber Zeit, — 
abgesehen von wenigen Ausnahmefällen meist im Verlaufe 
der Stücke — im Allgemeinen also, eine Vorzeichnung des 
Taktes, wie wir ja wissen, nicht. iSie schuf mit der äusser- 
lichen Teilung der Takte, eine rhythmische Zerlegung der 
Melodie in gleiche Teile, welche in dieser Weise der Vokal- 
musik fremd war. Die Vokalmusik kannte zwar den Takt 
als solchen auch. Allein er war eine variable Grösse. Der 
Schritt, den die Instrumentalmusik machte, diese Grösse zu 
einer konstanten, also auch zu einer äusserlich gleichartigen 
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zu ^'estalteu, wai nicht so selbstvcrsständliob, wie es für 
uas heute den Anschein hat. Wieder kam auch liier die 
vokale Musik der instrumentalen auf halbem Wege ent- 
gegen. 

Der weltliche Gesang hatte sich immer mehr für die 
oin zeit ige Messung des „Tempus* [d.h. für die Geltung 
der Brevis *= 1 Schlag (der Hand* des Fusses) unter dem 

Zeichen ß, deui ^kleinen" Takt der Theorie] entschieden. 
Schlick, Lystenius, Herrn. Fink, nennen diesen Takt „jje- 
neralis^ und „vulgaris". 8ie betonen damit seine allgemeine 
Gebräuchlichkeit im vulgären oder welllichen Gesang. Da- 
gegen traten die Theoretiker auf, die in der geistlichen 
Musik noch immer die einzige Richtschnur der Kunstiebre 
erblicken wollten. Ihnen erscbien nur der »grosse* Takt 
annehmbar, d. h. die zweizeitige Messung der Brevis. 

Liegen nun auch namentlich die theoretischen Streitig- 
keiten bereits in der Zeit nach der Abfassung der Kleberschen 
Tabulatur, so sind sie doch der Ausdruck eines musikalischen 
Bewusstseins, wie es schon im ^^rsteu Viertel des XVI. Jh. 
IjeiTschend war. — Ftir die mstrumentale Musik war nun 
aus dieser Verschiedenheit der Auffassuogeu von Wichtig- 
keit, dasB erstens in der vokalen Kunst ein Streben vor- 
banden war. die drei bekannten Takte (den grossen» kleinen 
und proportionierten Takt) in einen anheben zu lassen, 
und zweitens, dass die weltliche Musik, der, wie wir sahen, 
* die Orgelmusik die meiste Anlegung verdankt, dem , kleinen* 
Takt den \ onang einräumte. 

Gegen Ende des XV Jahrb. sciieint sich das Eindringen 
der schnelleren d. h. der kleineren Taktart in der Vokal- 
musik auch bei der Orgelmusik bemerkbar gemacht zu 
baben. £s ist wenigstens merkwürdig, dass das Buxheimer 
Oi^elbucb noch die Brevis durch ein geteiltes Zeicben: den 
Doppelpunkt, bestimmt, während in späteren Tabulaturen 
eine einzeitige Messung durcb einen Punkt äusserlich an- 



Vgl. dastt Paeslor, a. a. 0. S. 65 ff. 
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gezeigt und damit eine Verschiebung sämmtlicher Noteüwerte 
zum Dächst kleineren vorgenommen zu seia scheint - 

Die Theoretiker des XVI. Jabrh. nun, die sich mit 
dem «Absetzen" in Tabulatur befassen, erwfthnen gar nicht 
die Möglichkeit selbständiger Komposition fOr die Orgel. 
Sie sprechen nur davon» wie man Gesänge in Tabulatur 
bringen kOnne und welche Regeln hierbei zu beachten wären. 

Dabei gedenken sie einzig des .kleinen" Taktes. So 
sagt Agricola vom Absetzen:') 

„DöcÄ aho dass aüzeit ein g<mUer schlag 

Vom andern abgesonäeti stehen mag,'' 
Virdung (1511) hält zwar eine Entschuldigung ittr 
nötig, dass er seinem Schüler nichts über andere Möglich- 
keiten der Mensur, nichts vom Modus^ von der Prolatio etc. 
sage, und verweist auf sein umfassendes (verlorenes?) Werk, 
erklärt aber dann kurz und bündig: 

„viui nfjHt die weil Imnen yeöOJig für dich zu tahulieren^ 
dan den welclier de tempore impcrfecto ist also he' 

zeichnet, [f^].' 
Ein Beweis, dass ein Schüler in der Orgelkunst mit 
dieser geringen Wissenschaft völlig auskommen konnte! 
Ebenso ivenig beachtet Hans v. Constanz in seinem Fundament- 

buch das tchipus integrum (nun diminutum)^). — 

In gleicher Weise, wie gegen das „grosse" Zeitmass 
verhalten sich nun die Tlieoretiker in der Orgelmusik gegen 
das uql erade Taktmass so ablehnend, dass sie seiner kaum 
Erwähnung thun. Sie geben aufTällig kurz darüber hinweg. 
Luscinius^) betrachtet nach der Bemerkung, dass der Oe- 
brauch des tempus perfeetum ein seltener sei, allein den 
geraden Takt. Von Virdung hörten wir bereits, dass er 
nur geradtaktige Stücke für absetzenswert hielt. Auch Hans 

Y. Constanz führt zwar beide Taktarten auf und O), 



*| M. Agricola. Muaica iustrumentaliä i52b. 
') Paeslor S. 27. 
*) Muaurgia. 1536. 
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gebt aber nach ähnlicheu Bemerkungen wie Lusciüius zur 
Erklärung des teinpus imperfcctum über.') 

Jedoch Dicht nur Buchner's Orgeltabulatur sondern auch 
Klebers's, Kotter's. Schlick's Werke strafen diese achtlosen 
Behauptungen Lügen.') Der ungerade Takt exiatirte in der , 
Orgelmusik und zwar in zahlreichen Fällen, die seine Be- 
obachtung von Seiten der Theorie wohl nötig gemacht hätten. 

Da mau nun nicht annehmen darf, dass gerade Lehr- 
meistern der Orgelsetzkunst der dreiteilige Takt in Orgcl- 
stücken unbekannt geblieben wäre, Lusciüius sogar bemerkt, 
dass eine der bekanntesten und hervorragendsten Orgel- 
kompositionen, nämlich das, übrigens auch bei Kleber vor- 
kommende Lied «TiUidernaken* des Meisters Hofhaimer, 
den dreiteiligen Takt aufweise: so muss man nach anderen 
Gründen suchen, welche die Theorie mit der Praxis in solche 
angenföllige Widersprüche verwickelten. 

Es liegen aber offenbar die Ursachen, welche hier von 
Eintluös waren darin, dass die Theorie, welche die Praxis 
der Orgelmusik allzu einseitig aus der Vokalmusik ent- 
wickelte, sich aut dem Boden einer der Oigelwusik eigen- 
tümlichen Erscheinung nicht sicher fülilte. 

Sie hatte das Wesen des Verfahrens der Orgelpraktiker 
beim Intabulieren nach Takten nicht richtig aufgefasst 
Dabei kam ihr allerdings zu Gute, dass man in der That 
bei der Mehrzahl der Fälle, überall da nämlich, wo die 
Orgelmusik weltliche Gesänge benutzte, mit dem Gebrauch 
des tempus impertectum diniinutum auskam. So gt'wanu 
es den Anschein, als sei der „kleine" Takt der Gesangs- 
musik mit dem gebräuchlichen Orgeltakt identisch, und 
gegenüber einer Erscheinung, wie der eines Unterordaens 
aller Taktarten, auch der dreiteiligen, unter den modernen 
Instrumentaltakt, ging die Theorie völlig in die Brüche. 

M B. 27. „CxiH (iidem pcrfect'trntU usus plane Sit nnllitit in hoc 
arte ant f.i if/mfs-.'* \'//h j^irslrr. Abschn. III, 

'^1 Von deu Orgelwerken tiea XV. Jahrb., der Herrschalt dos 
^teiligea Taktes, zu schweigea! 
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Es darf nicht unerwähnt bleiben, dass z. B. Luscinius 
dem wahren Sachverhalt wenig&teDs für dea geraden Takt 
nahekommt, wenn er sagt: 



„Partnnur autem quem- 
Ubet e<memtwnt gui ex eantm 
t» UiHmlas iransmbendus est 
in singtda tempora"' 

(und später nach Ablehnung 
des dreiteiligen Zeitmasses 
fortfährt:) 

„Irnperfectum err/o tempm 
est, quod ex aequo in duo 
parUa resolvüur** 



.Man teilt nun jede Ge- 
sangskomposition, die aus der 
Vokalmusik in Tabnlatur ge- 
bracht werden soll, in einzeloe 
Takte" 



ff Partes in quasprimo 
tempus resolvitur sunt 
duae semibreves in eantu,'* 



„Nun heisst aber „gerades 
Zeitmass" dasjenige, das zu 
gleichen Teilen zweiteilig 

gemessen wird." 

,Die Teile, in die der 
Takt zuerst zerlegt wird, 
•sind zwei Semibreveu 
' der Gesangsmusik**. 
Er beobachtet demnach, ohne auf die Messung der 
Brevis einzugehen, die Teilung des Taktes nacli Semibreven, 
nimint also letztere als Maasszabl an. während die Gesangs- 
theoretiker den Takt nach der Länge der Brevis verschieden- 
artig gemessen hatten. 

Mit dem neuen Takt hat der alte «tactus*, der .Schlag", 
aufgehört die Maasszahl des Taktes zu sein, und die Semi- 
brerls des dreiteiligen Taktes hat nunmehr dieselbe Dauer, wie 
die des zweiteiligen l alvtes, eine Aullassun,«; des Taktes, die 
n^utatis mutandis, die moderne bis auf den heutigen Tag 
geblieben ist. 

Zur Verdunkelung dieser, der Praxis halb unbewussten, 
der Theorie unklaren Sachlage trug es bei, wenn vereinzelt 
noch bei den OrgeJmeistern das Zeichen für den grossen 
Takt auftritt (d. h. im tempus imperfectum scheint es kaum 
der Fall gewesen zu sein), Eotter sogar einigemale in seiner 
Tabulatur den Modus minor imperfectus durch einen Takt, 
der zwei Breven umfasst, zum Ausdruck bringt. Kleber 
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ist koBfieiiiienter. Wie im allgemeinen ist der Tripeltakt 
un bezeichnet, beim Uebergang vom geraden zum uii^^^t^iadea 
Takt schreibt er eine 3 vor die Stimmen^); demgegenüber 
bezeichnet dann ein cj) den AUabrevetakt*). Schlick kennt 
die Bezeichnung % und Vs (Proportia dupla = Aliabreve) 
tmd Bei Eotter geht einmal^ ein nicht bezeichneter 
dreiteiliger Satz in das Zeitmass ^ über. Dieses Zeichen 
bedeutet also auch hier, wie bei Kleber und Schlick das 
AUabreve-Maass, während dann der vorangehende Satz in 
dem gewÖhDÜchen Haupttaktmaass zu denken ist. - - 

Mit einer Schwierigkeit aber hatte der neue Takt zu 
kämpfen, die namentlich bei den Bearbeitungen von Vokal- 
sätzen zu Tage trat. Nicht jede Vokalkomposition im ge- 
raden Takte liess sich in gleiche Teile, die alle durch zwei 
Semibreven messbar waren, zerschlagen. Daher entstehen 
denn die vielen Halbtakte in der Oigelmusik, die ein für 
unsere Begriffe unrhytbmi&ches Gefilhl erzeugen, aber der 
rhytmiBcb freieren Musik jener Zeitnaher gelegen haben mfissen. 

Auch freiwillig wurde bei Bearbeitungen, wie man au 
verschiedenen Stellen beobacbteu kaun. durch Einschiebung 
eines instriimentalmässigen Laufes, die rhythmische Glie- 
derung gegen den Originalsatz verschoben, doch richtete 
man sich so ein, dass man, um im Scbluss wieder mit dem 
Original übereinzustimmen, durch ein abermaliges Ein- 
schiebsel, oder durch eine gelegentliche Verkürzung, die 
Vorschiebung ausglich. — 

Dagegen scheint der moderne Takt, vielleicht sogar 
die äussere Takteinteilung, ein Moment betont zu haben, 
das der älteren Musik ferner lag, die moderne dagegen 
seither in ihrer ganzen Gestaltuno: uoendlich beeinüusst hat: 
die rhythmische Feriodisierung. Zum ersten Mal in der 

^) Heim ('bergang- fehlt auch wohl die Vorzeichnung. {Im 
ersten Preambulon in ut|. 

^) Den Übergang vom dreiteiligen zum geraden Takt be- 
zeichnet ein 

*) Iq Bia Ergo. BL42b. 
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Musik tritt in den freigestalteten, kleinen Orgelstüeken, den 

Fraeambeln ii. s. w. , der Sinn für die musikalische Satz- 
gliederung: deutlich hervor. Zwar hat sich die moderne 
achttaktige Melodie noch nicht herausgehildet, aber das 
Korrespondieren zweier Takte mit einer gleichaxtigen Periode, 
Sogar eine Art echoartige Beantwortung einzelner Phrasen 
in transponierter Lage kommen vor. 

Das scheint mir ein Moment von niclit zn unter- 
schätzender aesthetischer Bedeutung zu sein. 

Im Übrigen will ich mich hier enthalten, das sei 2um 
Schlüsse dieses Abschnittes bemerkt, eine aesthetische 
Würdigung der Orgelsätze in den Vordergrund treten zu 
lassen. 

Da wir uns mit einer Musik beschäftigt haben, die 
ihrem geistigen Inhalt nach meist bereits gewonnene Fakta 
benutzt, im Grunde wenig Selbständiges leistet, so liegt in 
der Beobachtung dieses Umstandes eine aesthetische Würdi- 
gung schon an sich. Bemerkungen, welche die Orgelmusik 
des beginnenden XVI. Jahrhunderts in einen Vergleich zu 
unserem heutigen SchönheitsgefUhl setzen können, scheinen 
mir nur gefährlicher Natur zu sein. 

Um so wichtiger sind die musik-entwicklungsgeschicht- 
lichen Ergel»niöse und BetraehtuDjj;en, die sich an Kleber's 
Sammlung knüpfen und vielleicht noch knüpfen lassen. 

Wenn wir rückschauend unsere Betrachtungen zu- 
sammenfassen, so müssen wir an die Spitze der geschicht- 
lichen Würdigung einer Erscheinung, wie der Eleher*s, 
setzen, dass wir es in erster Reihe nicht mit einem 
Komponisten, nicht mit einer Individualität zu thun 
haben, deren bcliair<'n auf die Musik von Einlluss gewesen 
ist. Kleber's uns überkommene handschriftliche Tabulator 
ist ein Sammelwerk und als soIcIh s Ausdruck des 
Kunstschatlens einer Aligemeinheit, einer ganzen Zeit und 
einer Gegend. Um so höher ist der Umstand zu schätzen, 
dass wir in ihr nicht die zufällige, aus Laune oder Ge- 
legenheit entstandene Leistung eines Durchschnittsmenschen 

5 
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vor uns haben, die doch nur in beschränktem Maasse einen 
Einbliclf in die Kunstthätigkeit einer Zeit gewähren könnte. 

Es war ein gütiger Zufall, der das Werk eines Maaneä 
aus den Zeitenstürmen rettete, den eigeuLümliche Um- 
stände zum berufenen Sammler zeitgenössischer Kunst ge- 
macht haben. Diese Umstände waren, wie wir sahen, 
seine musikalische Erziehung, sein Verkehr mit bedeutenden 
Orgelmeistern und seine Ämter an einflussreichen Stellen. 

Eleber*8 eigene, nicht genau absugrenzende Produktion 
tritt hinter diesen Momenten , die, wie wir sagen dürfen, 
in gewissem Sinne eine kulturgesebichtliche Mission er- 
füllen, etwas zurück. Das, was wir an dieser selbständigen 
Produktion erkennen müssen, nämlich eine orgelniassi^'e 
Umbildung von vokalen Sätzen, die sogenannte Kolmatiir, 
ist auch mehr der Ausfluss einer allgemeinen Musikpraxis, 
als der einer individuellen Gestaltungskraft, Diese kolo« 
ristische Manier dürfen wir aber vom rein musikalischen 
Standpunkt gewiss, vom kulturhistorischen jedoch kaum 
allzu gering anschlagen. Die Kunst giebt in ihrer Ent- 
wicklung keine einmal erreichte Thatsache, kein gewonnenes 
Ergebnis gänzlich wieder auf: und so dürfen wir in der 
Diminution, in der Koloratur jener Zeit schon die Hin- 
weise auf die si)äter sich bildende glänzende Kontrapunktik 
der OriTPlkunst, sowie deu Sinn für ornamentale Gestaltung, 
der ilir auch in der Zeit ihrer höchsten Blüte eigen war, 
erblicken. — 



T. Der Inhalt der Tabulatur. 

In diesem letzten ALsclinitt meiner Unlersuchuog gebe 
ich das Verzeichnis der Kleber sehen Urgelsätze in der 
Reihenfolge des Inhalts in der Sammlung, und nach dem 
(abweichenden) Index (Vgl. S. 9). Die im Index fehlenden 
Oigelsfttse, Bemerkungen u. s. w. sind in eckige Klammem 
gesetzt. Die eingeklammerten Zahlen bedeuten — wo das 
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nicht schon von Kleber angegeben ist — die Stimmenzabi 
der Sätze. Die chronologiscben Angaben sind nur soweit 
berüksichtigt, als sie zu den Autoren der Sätze in Be- 
ziehung stehen. Die tibrigen sind nicht wiederholt (vgl. S. 7). 
Die Zählung der Stücke ist neu hinzugefügt. 

'Bei den Anmerkongen ist hauptsächlich auf die Fest- 
stellung von benutzten Vokalsätzen, oder auf die Identität 
der Kleber'schen Stücke mit anderen Oigelsätzen» die dann 
den Schluss einer gemeinsamen vokalen Quelle zulässt, 
Küclcsicht geuoiiiinen. Deshalb sind bibliogiaijhische Notizen 
über bekanntere Melodien allein, als für den Zweck der 
Untersuchung unwichtig fortgelassen worden. 

. (An Stelle eines Vergleiches mit den Petrucci'achen Druckon 

— der dem Vorfasi^er Ipidor nicht möcrlich war — rlie abf»r pinp 
Identität mit einer pfaiueu Keihe von Urgeisätzen vermuten lassen, 
musf ein blosser Hinweis auf das Verzeichnisa der Petnu-r't'KrJini 
Sammlungen bei Vernarecci, Ott. De Fctt ua i, Bolot/na, 2. Ait/t. i-SS^?, 
vorlaufig genügen.*)! 

Zunächst folgen hier noch einige Angaben über die in 
unserer Sammlung namentlich vermerkten Verfasser der 
Oigelsätze. Kine sichere Scheidung zwischen Komponisten 
der Vokalsätze und Bearbeitern für die Orgel wird sich nur 
da mit Sicherheit vornehmen lassen, wo bei einem Stück 
zwei Namen angegeben sind. Bei folgenden Tonsetzern 
lässt ein anderer noch zugefügter Name eines Bearbeiters 
auf ihre Autorschaft des Vokalsatzes scbliesseii: bei Anton 
Bramel (No. 35 des folgenden Verzeichnisses), bei Heinrich 
Isaac (No. 96) und bei dem Mouogrammisten A. E. (No. 86). 
[V. S. steht einmal in der Mitte eines von Conrad v. Speier 
bearbeiteten Satzes (No. 38), das andere Mal mit Jörg Schapf 
(No. 47) zusammen. Hier ist Autorschaft oder Bearbeitung 
nicht ganz sicher.] Buchner wird von Kleber selbst zu deu 
Koloristen gezahlt, und weiter ergeben sieb Kotter und 



') Diese Hinweise auf die mutmasslichen Quellen, deren 
Identität mit den angeführten Tonsätzen noch nicht testgestellt 
isti sind in den Anmerkungen cursiv gedruckt. . 
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der Monogrammigt H. B., die neben den Komponlstennämen 
vermerkt sind, als Bearbeiter fiir die Orgel. Zu den 
letzteren gehören ihrer sonstigen Thätigkeit als Organisten 
nach zu urteilen, aucli wohl Luscinius und der bereits er- 
wähnte Conrad v. Speier, ebenso wie der anonyme Organist 
TonMariasell (No. 111). Hingegen darf man bei den Lied- 
komponisten SeDÜ, Flui, und bei Josquin die Autorschaft 
der Vokalsätze mit ziemlicher Sicherheit voraussetzeo. 

Aus dem Vergleich mit der Eotter'schen Handschrift 
(vgl. No. 66 dieses Verz.) geht mit Sicherheit hervor, dass 
P. H. als Paulus Hofhaimer auzuuehmen ist, und ebenso 
dörfte. wenn die haudschriltliche Bezeichnung: Job. Büchner 
bei dem Liede „Mein Mtitterlein" (No. 38 bei Formschneider. 
Nürnberg, Exemplar: Universitätsbibl. in Jena) der Wahrheit 
entspricht, die Paesler sehe Annahme (S. 3 Anm. 4) in H. P. 
bei Kleber «Hans Büchner" zu sehen» völlig zu Recht be- 
stehen. Dag^en ist mir seine und Bitteres Vermutung 
»H. B." sei bei Kleber ebenso ^e J. P. und H. P., Hans 
Büchner zu lesen, zum mindesten zweifelhaft. Kleber nennt 
ausführlich ein von Buchner koloriertes JStück: ,xoIoratum a 
magistro Johanne l^uochner^' und 8chreil)t also auch sonst 
immer H. P. und J. P. Bei aller Gleichgiltigkeit seiner 
Zeit gegen Schreibweisen wird er kaum, als Süddeutscher, 
den harten Anlaut des bekannten Namens in den 
weichen verändert haben. Vielmehr scheint der Mono- 
grammist H. B. bei Kleber eine besondere Persönlichkeit 
gewesen zu sein. Vielleicht — das sei hier als Vermutung 
fadt aller Vorsicht ausgesprochen — ein anderer Bachner*, 
der jüngere, der 1512 in einem Revers „Haus Büchner" 
genannt wird (vgl. Ernst v. Werra in „kirchenmusik. Jahr- 
buch" von F. X. Haberl, Regensburg 1895. S. 90). Da 
dieses aber der berühmte war, wären dann die Tonsätze, 
die mit P. bezeichnet sind, von dem älteren komponiert — 
Die Folgezeit scheint überhaupt die beiden Buchner zu- 
sammengeworfen und verwechselt zu haben. 
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Sequuntur nunc carmina mauualiter . etiam preambala . 
et primo in ut. (Im Index: Sequitur inuentarium Ben 
registram . et primo sequtintur carmina manualiter.) 

1. Preambaluffl in ut (3) BL 1. 

2. Aeh brecht die zyt (3) {Im Inäex darnach: fruintlicben 
grus, didt rci untersuchen) BI. 2 b. 

3. Vf diser erd . (3) Bl. 3b. 

[4. Preaiiibalum in re (4)] Bl. 4 b 
5. Ach hilf mich laid . in re [manualiter] (3) Bl. 5. 
[6. Preambalum. In mi (4)J Bl. Tb. 
7. Fortuna in mi (4) {Im Index darauf: «Fan. me. w. 
in la. post ultimum tandernacken**. Die Fantasie steht 
an denn hez. Ort im InhaU,) Bl. 8. 
\ ^8. Philephos aves. quatuor [vocum. Infa. H. P.]BL 10. 
9. Preambalum in Sol ^ dur (4) [MJ Bl. 14. 
10. Aliud preambalum . iu sol b-moll (4) Bl. 14. 
•11. Carmen in sol (3) Bl. 14b. 



5| Vgl. R, V. Liliencron, Das deutsche Leben im Volkslied 
um 153(1. Stuttgart, 1hh4, S. 167. No. 51. — Siehe auch No. 6.5, 
1U4 dieses Verz. Der hier vorliegeude Tonsatz ist mit dem Ton- 
ftatz der Baehnenchen Bearb^tung bei Kotter (J. B.) Fol. 75 Aber- 
einstimmend. 

7) Der Tousatz iat derselbe wie der No. 88 der tri um vocum 
cantlones centum, 1588, bei Pormseboeider*), Noribergae von 
Isaac. Es liAgt also eine gemeinsame Quelle vor. Die Melodie 
ist .Fortuna desperata**.. Vgl. S.49 dieser Abb. (q»dk (f) Petrwxij 
CmH C. 1303, Fol. 127 ä 4-) Tonsats identiaeh mit garingen Koloratur- 
abweiehungen mit dem: fortuna in mi. Kotter Fol. 45. 

Fan me. w.? Bei No. 36 heisst der Satz nur: Fuitasy. 
Exemplar auf der Universitatsbibl. in Jena. 

8| Im Index: pbllopbos aves* Also offenbar oin verderbtes 
Wort. Vielleicht aus „Philomelas aves", das einen Sinn ergäbe. 

..Philomela" -M^ TJ^Ml-infrin^: Attaignant 1.529. Fol. .S. Vgl.: 
Eitner. Bibliographie der Musiksammelwerke d. XVL u. XVII. Jh. 
Berl. 1877. S. ;U5. 

11) Tober die Bezeichiiuiif*- „Carmen- siehe S. 9, 41, 49, Die- 
selbe auch vielfach bei Kutter. 
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12. Quos omnes. In lit (3) Bl. 16. 

13. TaDDdernack. In la. (3) BL 17b. 

14. FortuQa de grande. (3) B]. 20. 

15. Ales regres. In fa. (3) Bl. 21. 

16. In fide recta fSpe firma. charitate perfecta] (3) Bi. 23. 

17. Was ich durch glück. In sol b. (3) BL 24. 

[18. curtsus maüuale superascentions (1. am Schhisa 3.) j 
Bl. 25b. 

Hier f'olf/t der Text van .ein frewlich wesen**, BL 26b. 

19. [Ain] frewlich wesen. In sol (3) BL 27. 

20. [A. f. w. M, 0. N.] fr. we. in re. (3) BL 28b, 

18. Der Tunsatz ist bia auf zwei angefügte Takte und geringe 

Koloraturabweichungen d^rsplbe, wie der eines mit „Pauli 
Hufhaimer" bczeichnolon iStückon Fol. ■i4h (Andernack) bei 
Kotter. Ausserdem ist die licirbeituno: frei, aber dieVorlag'e 
noch deutlich erkennen lassend, einem Toueatz nachgebildet, 
üfv dio Quelle eines, bei F >rmschneider 1538 i fliehe oben]^ | 
No. T handschriftlich Haync (von GizegUem) zuorteilten 
Vokalsatzes bildet. Ist das richtig, so ist Hofhaimer der Be- 
arbeiter des Gizeghem'Bchen Satzes. [Oder aber die genrnmame 
Qudle ist: Tandemacken, Petrwxij Conti C. 1S03 Fol. 14$ ä 3 (von 
Alex, Agricolah Fol, 153 ä 3 (wm Lapiäda), — ISOl Fol. 74 ä 3 (von 
Obrecht). 

14. Ttn Index: Fortuna dum grand. Identisch (geringe Koloratur- 
abweichungen, Stimmen im Anfang verschoben) mit Kotter 
Fol. IB. von Josquin {Odkeeatm, ISOl Fol 80 ä 3. Jo$qttin: 
Fortuna dum grand tempo). 

16. Siehe Odh, 150t Fd. 53 ä 3, Agrieda, Fol. 62 ä 4, Hayne. 

17. Durch Vergleich mit dem identischen Tonsatz bei Kotter Pol. 6 

von Hofhaimer (P. H. C = Paulus Hofhaimer composuit). | 

19. Bei Kotter Fol. 21. Die ersten 5 Takte stimmen mit Kotter nicht 
aberein, nachher ist der Tonsatz derselbe. Pol. 69 ist derselbe 
Tonsats bei Kleber anders koloriert und nach D transponiert, 
mit F. H. (Paulus Hofhaimer) bezeichnet (Hofhaimer ist der 
Komponist oder Kolorist?) 

20. A. f. w. (fr. we.) = ain firölich wesen. .M. 0. N. = Magister 
Othmarus Nachtigall. Vgl. zu „ein frölich wesen": En uroelie 
Canti C. 1503 Fol 131 ä 4, und S. 11 der Abh. 
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21. La epania [lo rej (3) Bl. 2'Jb. 

•22. [Cannen italicumj Le mit le ior.iu sol i; (3) Bl. 31. 
23a. FoiBseulement In la tl (3) BL 32i». 
[b. 2** pars forsoulement (3)| 

24. Ach iupiter. In ut fmauuaüLer . am Ende A. T. E. als 
3Ion()f/ramm\ (8) Bl. 34. 

25. Zart schene fraw. In sol. fA. L. B.J (3) Bl. 35b. 

26. Meiü herte bat [sich mit lieb verpflichtj (3) BL 36. 

27. Sie sumpsero. In ut [manualiter 105 tempora] (3) 
Bl. 37. 

28. Tandernack. Auto, brumel. la f 112 temporaj (3) BL3y b. 

29. Tota pulcbra es. in la. (3) BL 42 b. 

30. Mente tota. [Id soij 4«' [manualiterj BL 44 (4). 
.'31. Zart schene fraw. Im dtacant [der tenor. HB. 1520] 

in fiol b. [triuffl] BL 47 
32. lUetadum bonum 4<»' BL 48i». 



21. F^strucd: Conti C. 1S03 d .9, Foi 148. — 
' 22. Sieho S. 86. 49. 

28. Über daB Liod »forsBulement*' vgl. Ambros. V. BeispielsammL 
von O. Kade. 2. Aufl. 1889, Leipzig. 8. XIX. Der Tonsats bei 

Klober ist mit den mir bekannten nicht identisch. 
24. Die Melodie im Tenor iet dieselbe (Quarte tiefer) wie bei 

A. V. Aich 151<». Fol 40. 
2Ü. Tont^atz identisch mit No. 40 bei Scboeft'er i518. (Siehe 

S. 45 d. Abh.) 

26. Koloriert nach liein Tonaatz (4stimDiigJ bei Ogliu 1512. ^(O. 
(Porster I. 154H. Xo. 7H). 

27. Tousatz ideutiüch (^laik koloriert ) mit dem Tonsatz in G von 
Jae. Obreeht. No. 12 bei Pormschneider 1588. [Gemeinsame, 
Quelle?: Fetrwxij CmUi B* rmnefro emg^utmia ISOl ä 3, Fol, iü, 
Obreeht]. 

28. Vgl. No. ID. 

29. Siehe Eitner, (a. a. 0.) S. 356. (NB. daselbst su ergänseo: Tota 
pulchra es amica mea. No. 9U bei Formschneider, 1538.) Identisch 
mit dem Tonaatz bei Kotter Fol. 47, auch dieselbe Bearbeit. 

;K). Eitner, (a. a. O) S. 386. 
81. Vgl No. 25. 
32. lUeta = unfroh? 



Digitized by Google 



33. Laiahe iu vt. [mauualiter] Bl. 49b. (3j. 

34. Genefaypluis. Bl. 51. (3). 

35. Tau|nJdürDack. melior [Antou. brim(6l). coli. etc. a 
magistro Jo. puochaer) (3) Bl. 52b. 

36. Fantasy ia f&. (3i Bl. .56. 

37. PleDi sunt celi (1521] (3) Bl. 58 b. ) 

.38. Carmen in, sol. [J. Text ohne Utber- \ ^P^^* 
schriftx V. S. de ul. etc.] (3) Bl. 59b. J 

39. [La spania in re] [darüber:] Spanioler [novus]. In re 
[HB. 15201 f3) Bl. f^Ob. 

40. Jfsui« ami.\ in sol [:) (8) Bl. 62. 

41. Vrspruij.L; der lieb. In re (3) Bl. 62b. 

42. Fortuna in vt. trium mauualiter [HB.] Bl. 63b. 

43. Pre[ambalon] in xQ(lmlndex: et inFol. V.b.) Bl, 65. (4), 
[44. Preambalum in soL V. S.] (4) BL 65b. 

[45. In fa| (1 mit merst. Akkord,) BL 66. 

46. Zucht eer vnd lob. manualiter [V. S.] (3) BL 66b. 

47. Preambalon. In fa [manualiter]. V. S. [M. Jörg. 
Schapf tj (3) Bl. 67 b. 



aa. It E la Ia Ia ä 4. Bi mtnl Fol HO <ler Canti B 
84. Je VC fn>i pJns' 1501 Odlt. Fol. 10. o 3.. 

39. Siehe das (uicht identische!) „Spaoioler" von Kotier, bei ihm 
selbst Fol. 42b. — Vg;l. No. 2J. 

40. Fol. 14 der Canti B. i-jOL ^JesuU amie du forier"', u 4.. 

41. Melodie bei Amt v. Aich 1619 Pol. 22. 

46. Toosate identUch mit dem Hofhalmer'e bei Oeglin 1612, 
No. 39. 

47. Neben dem Namen des offenbar nicht lange vor, oder w&hrend 
der AbfasBungazeit der Kleber'achen Sammlung verstorbenen 

Komponisten steht auaser dem Totenkreuz noch das Kalender- 
zeichen der Venus das man ala Zeichen der Vermahlung 
verwendete, neben einem D. | Georg Schapf vermählt mit D.) 

Schapf war also, wie aus soldipn Angaben hervorgeht, ein 
intimer Freund Klebers. Viefleicht ist dieser Scliapf mit 
Georg Scharpf identisch, der im Jahre l'a^'» am Hofe in 
Stuttgart Organist war. jVgl. .losef Sittard, Zur Geschichte 
der Musik und des Theaters am Württenbergischen Hofe. 
Stuttgart. Ib90. I. Band, S. 6.) 
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« 48. Finale in sol > (3) Bl. 68. 
49. In la z preamb[alon]. (3) Bl. 68b. 
(50. Aliud preambaloii in la b.] (3) Bl. 69. 

51. [Äin] frewlich vesen. In le [manualiter] P. H. (3) 
Bl. 69. 

[Öequuütur carmina] pedaliter. 

52. Tota pulchra es. Trium. In Sol Bl. 70^. 

53. Preamb. In ft. Qaatuor. Bl. TU. )^iö^ 

54. Sancta Maria. Trium in fo. [Tenor in discantu] Bl. 72. 
^ 55. Pream. In Sol moU. Quatuor. Bl. 73 b. 

56. Aide mit laid. In Sol Quatuor. [P. H.J Bl. 74b. 

57. Ecce tu pulchra. In Sol Quinque [uocum.] [davor: 
Sequuntur nunc pedaiiter Mutetas]. Bl. 75. 

58. Stella maris. In Re. Quatuor [pedaliter]. Bl. 78 b. 

59. Aue maria. In Vt. Quatuor. Bl. 81b. 

60. Descendi in ortum. In to. Quatuor. [in ortum nfi- 
eum] Bl. 86. 

61. Nisi tu domine (seruabiB nos|. In Sol. Quatuor. Bl. 88b. 

62. Arg ntum et aurum. In sol 4'*'- BL 89h. 

63. Argentum et aurum \ Bl. 92b. 

64. II. Isaac argentum > In Sol b. Quatuor. Bl. 93b. 

65. Acb hat mich laid J Bl. 94b. 



51. Vgl. No. 19 u. 20. 

52. Siehe No. 29. Derselbe Tonsatz liegt zu Grunde, mit ab- 
weichender Bearbüitunf^. 

66. Dieser vierstiiDmige Tousatz stimmt mit dem siemllch aV 
welehend kolorierten» dreistimmigen 1>ei Kotter Fol. 42 von 
P. HoChalmer ttberdn. — AuBserdem ist er derselbe wie No. 18 
bei Oeglln. 1512. 

60. Siehe Bitner. (a. a. O.) 8. 811. nttGiim(?)smecum. 

61. Tonsatz identisch mit Oeglin, 1512 No. 49. 

62. Im Inhalt neben der ersten Zeile ein Wappen (Zwei Sterne 
im grünen Feld Uber einem Stern im gelben), darttber das 
Kalendcrzeichen wie bei No. 47. 

65. Siehe auch 2io, 5. — Tonsatz liier derselbe wie No. U Schoeffer 
1518. 



66. Troplos secret. Bl. 96b 

67. Inter natos mulienim. In Re. Quinque uocum [Josquin] 
[y^.B: Hodie scietis. 1519 durd^irichm und ^non'* 
daheig€Sc}ir,\ Bl. 98. 

[68. In re preambalon.J (4) BL 100b. 

69. Maria zart (4) 61. 101. 

70. Hodie mecum cras tecum ] Bl. 102b. 
[1515. J. P.] IqKeQuamui. 

71. Tematremdei. [F.M.L.P.l J Bl. 103b. 

72. ^)Adie mezamours. Quatuor. |Iq solj Bl. 104b. 

73. Frew. wesen. Quatuor. [In SolJ BL 105b. 

(74. Zwischen berg vnd tiefen tal. In sol. HB] (4) BL 107. 
75. [X BotJ Decem precepta. [InSolJ Tritim. (ist 4 stimmig!) 
Bl. 108. 

[Sequitur trium in t>ül iion coiloratumj 
176. X. D. P. T.] Bi. 109. 

77. Lo torlidore [1520. D. B.] Quatuor. BL 109b. 

78. In paeiencia [vestraj [M. Otbmarus nachtgall. 1516 
äarüheri Luscinü 1516] In sol (3) BL 113. 

79. Alabatha nide (3J Bl. 114. 

(No. 72— 82 aind im Index durch Klammern vorbuiiden: in soL) 



66. Im Index: TropUis Beeret 

68. Wahrscheinlich von Kotter. (Siehe 8. 44 d. Abh.) 

69. Melodie dieselbe wie in dem Tonsatz «MArla zart** bei Schlick, 
(Tabulaturen etc.) 1512. 

72. Melodie wie iii dem Josquinschen Liede aus dem Codice 

iMembrauaico 0. V. 208. S. 106 der Casanatenensis in Rom. 

(Vgl. Kade, Beispielsamml. No. 17) — Yergl Odh. 1501. FoL 

16. <v J nm Josqnin. — 
74. Vgl. Krk-Bohme 2. S. !>24 f. — Tonaatz mit dem von H. Isaak 

bei Oeglin, 1612, No. 8, identisch. 

7ü, 76. Die zehn Gebote; — (Dies sind die heiligen zehn Gebot) 
Melodie abweichend von den bei Brk*BOhme 3, S. 712 mit- 

getheüten. — Die Buchstaben (No. 76) sind wohl die. der 

Silben in »decem praecepta". 

78. Im Text: pacientia. 

79. Im Text: AlabataUa: (A la haiaUle.) 



lü re trium. 
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80. Mein müterlin [H. P.] (3) BL 115b. 

81. Die brttnnle [P. H ] (3) Bl. 117b. 

82. Fraw bin ich deio. [Am gchluss: 1520. A. T. D. Card. 
Sal. etc.] (3) Bl. Udo. 

- 83. Fan. In ro (3) Bl. 119b. 

84. Recordare tenor in bassu [H. P.J [2* pars; 
Ab hac familiaj Bl. I20b. 

85. Recordare tenor in discantu [P.H.] [2* pars 
wie S4,\ Bl. 124b. 

- 86. Fruintlich vndi milt [zart raines bildt. 

Darüber: A.E. äamtder: H.B.22.] Bl. 128. 

87. ^) Sancta maria [stand vns bei an unserm letzston 

ende. HB. in fa] (o) i;i l29b. 

88. Fortuna Quatuor. Bl. 132. 

> 

89. Furtniia Trium Tenor in Bassu. [m. o. n. tenor pe- 
daliter. trium. in faj BL 133b. 

90. Fortuna Trium. [HB. l^enor in Basse] Bl. I35b. 

91. Kum haiiger gaiai Thum [tenor in discantu] Bl. 137. 

92. O sanctisBima [H. Isaac. in fa. unier der 
üd>ersehr. BB,] Bl. 138 b. 

93. Zucht eer vnd lob [in fft] Bl. 139 b. 
*j 2^0. 87— Ü6 im Index: in fa. 



Trium 



8U. Identisch mit dorn Tunsatz No. 3s boi Formschaeidcr, io88. 

über „Aleiii müterliu ' siehe weitorcd Eik-Bölune 2. S. Hiö, wo 

auch Kleber citiert ist. 
bl. Im Text vor No. 80. — Erk- Böhme 2. iS. 217; dort iöt tüe 

Melodie nach Kleber als der ältesten Quölle citiert. 

84. u. 8ö. ist im Toxi dor Tenor der Melodie in Chorahioten da- 
neben geschrieben, ebenso wie bei No. 90. — Vgl. Eitner 
(a.a.O.) 8. 171 u. 688. 

8G. Nicht mit dem Inaak^schen Tonsatz No. Üo bei Oegliu 1533 
(Ott 1544 No. 72) identisch. 

89. m. o. n. = Magister 0. Naclitigall. 

91. Melodie wie boi Joh. Ott. 153:i. No. 9. Anderer Tonaatz. 

93. Ganz identisch mit der Bearbeitung bei Kotter Fol. 6^, von 
F. Hofhaimor. (Vgl. auch No. 46.) . 
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94. 



Meiu ainigs a. 



I 



Quatuor 



ia Sol 
Quatuor 



IIB] Bl. 140b. 

95. Bergerete [iü faj Bl. 141b. 

96. Frater Conrad [H. Isaac. in fa, am Schluss: 
Org. frybargensisj Bl. 142»». 

97. Pream. Id sol b. [AB] Bl. 143 b. | 

98. Tous lens regres [AmSMuss: Frybuigensis | 
Org. 1521] Bl. 144. 

99. Iü meiüoai sina. Triuüi in lie. [H. IsaacJ 
Bl. 145h 

100. In meinem smn. Trium in Re fH. Finck] Bl. 147. 

101. Ich stund an einem morgen [Ludwicus Öentli In Ee 
TriumJ Bl. 148b. 

102. Preamb. in la 4'>'- Bl. 150b. [Scquitur 
Maria zart, fuga optima, quatuor vocum 
HB. 1520] 

103. Maria zart, per fugas [105 tempora] 

Bl. lölb 

104. Ach hilf mich iaid [Tenor in discantuj 
Bl. 154. 

106. Aue aanctissima. In mi Quatuor. 2 partes [2^ pars 

Ora pro me] Bl. 155^ 
106. Es gieng ain mann. [Teod siehe Seite 10 d, MhJ 

Quatuor in Ut Bl. l&8b. 



In la 
Quatuor 



94. Bearbeitung ilhulirh nach demsolben Tanaatz wie Kotter, 

Fol. 12b. Derselbe Tousatz: Forster I. 1649, 2%o. 29 von 

P. Hothaimer. 
9ö. ^ I}ci;/(', < ffp sanoi/eue'^ Odh.1501, Fol. tJo^sipini. a 3. 

„Jkizci Hta Sauoi/ena" Cautl C. löOH. Fol 5!K a 4. 
96. Melodie im Berliner Liederbuch, vgl. Eitner, Das deutsche 

Lied des XV. u. XVI. Jb. IL End. Berlin. 1880. S. 171. 

98. Vgl. Canti C. 1503* FoL 165 ä 3, 

99. Bei Kotter Pol. 22 b. dreist yerschiedene Bearbeitung desselben 
Tonaatzes. (Bei Kotter ist auch Isac genannt.) 

101. Totisatz identisch mit dem eine Quinte höheren Tonsatz 
No. 9ö bei Formschneider 1588. 

105. S. Eitner, (a. a. 0.) S. 308. 

106. Wg. S. 10 der Abb. 
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107. Ich seiiftz vnd klag. In Sol Bl. 159. 

108. Erst wais ich. In Sol [ wz die } Thum 

liebe ist etc.J Bl. 160. 

109. Wa ich mit lyb. In fa Trium: Bl. 160b. 

110. Ain ieder bat sein aigen. lust. In la. Quinque. 
BL 161b. 

[III. Finale in re seu preambalon. 0. Zellio Marie] Bl. 162|,. P ^ 
112. DieD[t] quant straye. In Sol Quataor [vocum MutetaJ 

Bl. 163 b. 

[Aide mit laid ich von dir sclittid (4) Siehe No. uÖ.J 
Bl. 166. 



108. Ton^atE identisch mit No. 56 der Tri ein ia v. Rhau. 1642. von . 
P. Hofheimer. 

112. f „Dio lo m quanio me drmo* vielMxM imvsanäi mit tmamn, 
Liede (vgl Lihro quarto der StranibotH, od«, frottoU etc. ISOS, 
PetmceL Xo. 66.) 



Herrn Prof. Dr. Fleischer in Berlin, der mich zu 
meiner Arbeit angeregt und ihren Verlauf gefördert hat, 
Herrn Pfarrer Dr. Bossert in Nabern und Herrn Archiv- 
rat Dr. Ffaff in Esslingen» die midi bei meinen Unter- 
suchungen in auEeerordentlicher Weise unterstützton, besonders 
aber auch Herrn Oberbibliothekar Dr. A. Kopfermann in 
Berlin für sein unermtldlicbes und iiebensvflrdigstes Ent- 
gegenkommen bin ich zu wärmstem Danke verpflichtet. 
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Thesen. 

I. 

Zwischen Olarineii und Trompeten hat im 
XVIIL Jahrhundert ein sachlicher Unterschied nicht 
bestanden. 

II. 

Hätte maü die musikalischen Akkorde aus der 
Beobachtung physiologisch -akustischer Phänomene 
gefunden, so wftre der Septimenalckord früher in > 
die praktische Musik eingeführt worden, als das that- 
sftchlich der Fall war. 

III. 



Für den Kunsthistoriker ist die Kenntnis der 
Elemente der Musikwissensehaft erforderlich. 



Vita. 



NaUa 8um Johannes Carolus Loewenfeld Berolini 
anno h. s. LXXIV a. d. VIII Idus Februarii, patre Maxi- 
miliano, matre Fridericia, e gente LandesmaoD, quos pareules 
adhuc superstites gaudeo. Fidem profiteor evangelicain. Primis 
litterarum elementis imbutus in gymnaaio Lünebuigeusi, 
quod «Johtfnneum^ appelatur, tum Hammoniae in gynmasio, 
qttod dicitur «Wilbelm-Gymnasium", ab autumno anni b. s. 
LXXXIX frequentavi' gymnasiiim Berolinense appelatum 
„ Friedrichs- Werder" . 

Inde mataritatis testimoüium nactus civibiis academicis 
Almae Matri« Fridericiae Giiilelmae Berolmensis anno 
h. s. LXXXXTI adscriptus sum. ubi per quattuor annos me 
dedifitudüs pbilosopbicis, inprimis rebus musicis. Praecep- 
tores academtci mibi fueruot viri illustrissimi: 

Bellermann, Dessoir, Dilthey, Fleiacber, Friedlander, 
Hemnann, Krigar-Menzel, Pauken, Roediger, £. Scbmidt, 
Gimmel Spitta, Weinbold, Zeller. 

Quibus Omnibus viris de me optime meritis, praecipue 
autem professori celeberrinio Fleiscber, fautori stiidiorum 
meoruni benevolentissimo, gratiam quam maximam iiabeo 
semperque babebo. 
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